moe GE TE 


BEAUX-ARTS 


JUILLET-AOUT 1955 


R. LEFORT DES YLOUSES : LA ROUE, LE SWASTIKA ET LA SPIRALE : 

SYMBOLES ANTIQUES DU TONNERRE ET DE LA FOUDRE. 1 EMIL 

KAUFMANN : PIRANESI, ALGAROTTI AND LODOLI, A CONTROVERSY IN 

XVIII CENTURY VENICE. ‘1 JACQUES MATHEY : UNE PEINTURE DE 

JEUNESSE D’ANTOINE WATTEAU, AU MUSÉE CARNAVALET A PARIS. { 

DAVID JAMES : THE ARTIST TRAVELER AUGUSTE BORGET, A FRIEND 
OF HONORE DE BALZAC. Î BIBLIOGRAPHIE. 


GEORGES WILDENSTEIN, Directeur Fondée en 1859 par CHARLES BLANC 
PARIS — Fausourc Saint-Honore, N° 140 19 East 64 STREET — NEW YORK 


VI® PÉRIODE — TOME. XLVI QUATRE-VINGT-DIX-SEPTIEME ANNÉE 1035°-1039 vivRalsons 


GAZETTE DES BEAUX-ARIS 
CONSEIL DE DIRECTION 


Juan Cantos AHUMADA, Président de la Société des Amis du Musée de Buenos Aires; 

Jean ALAZARD, Directeur du Musée des Beaux-Arts, Alger; 

Sir LeicH ASHTON, Director, Victoria and Albert Museum, London; 

ALFRED H. BARR Jr., Director of the Collections, Museum of Modern Art, New York; 
BERNARD. BERENSON; 

Tuomas BODKIN, Former Director, Barber Institute of Fine Arts, Birmingham, England; 

J. Pure 1 CADAFALCH, Professeur à l’Université de Barcelone, Barcelone; 

F. J. SancHez CANTON, Directeur du Musée du Prado, Madrid; 

JuziEN CAIN, Administrateur général de la Bibliothèque Nationale, Paris; 

FREDERICK MorTIMER CLAPP, Director, The Frick Collection, New York; 

Sir KENNETH CLARK, Former Director of the National Gallery, London; 

W. G. CONSTABLE, Curator, Department of Paintings, Museum of Fine Arts, Boston, Mass.; 
WALTER W. S. COOK, Director, Institute of Fine Arts, New York University, New York; 
Wittiam B. DINSMOOR, Prof., Exec. Officer, Dept. of Fine Arts, Columbia Univ., N. Y.; 
Mme ELENA SANSINEA DE ELIZALDE, Présidente de la Société des Amis de l’Art, Buenos Aires; 
Davin E. FINLEY, Director, National Gallery of Art, Washington, D. C.; 

Epwarp W. FORBES, Former Director of the Fogg Museum of Art, Cambridge, Mass.; 
HEtEN C. FRICK, Director, Frick Art Reference Library, New York; 

Max J. FRIEDLANDER, Former Director of the Kaiser Friedrich Museum, Berlin; 

Paut GANZ, Professeur hon. à l’Université de Bâle, Suisse; 

AXEL GAUFFIN, Honorary Superintendent, National Museum, Stockholm; 

BiakE More GODWIN, Director, Toledo Museum of Arts, Toledo, Ohio; 

Gustav GLUCK, Former Director of the Kunstgeschichte Museum, Vienna; 

Sir Pome HENDY, Director, National Gallery, London; 

Fiske KIMBALL, Director, Philadelphia Museum of Art, Philadelphia, Pa.; 

Jacques MARITAIN, Professeur, School for Advanced Studies, Princeton, N. J.; 

EVERETT V. MEEKS, Dean, School of the Fine Arts, Yale University, New Haven, Conn.; 
Duncan PHILLIPS, Director, Phillips Gallery, Washington, D. C.; 

CHARLES PICARD, Membre de l’Institut de France; 

Leo Van PUYVELDE, Conservateur en Chef hon. des Musées Royaux des Beaux-Arts de Belgique; 
DANIEL Catton RICH, Director, The Art Institute of Chicago, Chicago, Iil.; 

JouHnny ROOSVAL, Director, Institute of Fine Arts of Stockholm; 

Pau J. SACHS, Prof., Harvard University, Former Assist. Dir., Fogg Museum, Cambridge, Mass. 
REYNALDO Dos SANTOS, Président de l’Académie des Beaux-Arts du Portugal; 

Francis H. TAYLOR, Director, Metropolitan Museum of Art, New York; 

W. R. VALENTINER, Director-Consultant, Los Angeles County Museum, Los Angeles, Cal.; 
Joun WALKER, Chief Curator, National Gallery of Art, Washington, D. C.; 

Eric WETTERGREN, Honorary Superintendent, National Museum, Stockholm. 


GEORGES WILDENSTEIN, Directeur; 
Assia R. VISSON, Secrétaire Général, Managing Editor; 
Miriam PEREIRE, Administrateur. 


LA ROUE, LE SWASTIKA 
ET LA SPIRALE: 


SYMBOLES ANTIQUES DU TONNERRE 
ET DE LA FOUDRE 


E sujet que nous abordons* a été très étudié depuis 
plus de cinquante ans, et notamment en des mémoires intitulés : le Culte du Soleil et 
la Roue, ou le dieu Gaulois du Soleil ou, encore, le Swastika et les symboles dérivés 
de la roue. | 

L’archéologue français Déchelette, gloire de l’érudition française, a donné, en 
1910, à de telles théories une autorité et une maturité que l’on pouvait croire défini- 
tives. Près de soixante pages de son célèbre Manuel des antiquités préhistoriques, 
celtiques et gallo-romaines sont consacrées au sujet. Le lecteur y trouvera, savam- 
ment présentés, les arguments que nous attaquons, des images les appuyant et la 
bibliographie *. 


1. Les idées exposées ici ont été ébauchées dans une Communication faite à l’Institut de France, le 


27 mai 1949. | 
2. Chap. XII du Tome II, 1” partie. 
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Depuis 1910, aucun argument nouveau n’a été fourni, a part celui de la roue de 
Mesembria, et divers érudits aussi avertis que Salomon Reinach, Evans, Pottier, ont 
accepté la roue solaire, tout en faisant des réserves pour le swastika; M. Lantier, 
en 1947, déclare que le décor hallstatien « a répété à ’infini >... « les représentations 
solaires de l’âge du bronze ». D’autres, plus nombreux, tels Montelius, Héron de Vil- 
lefosse, Bertrand, Cagnat, Fougères, Goblet d’Alviella, Glotz, Blanchet, Cumont, 
Jullian, Focillon, Francoise Henry et bien d’autres, allemands, anglais et scandinaves, 
ont répété que « la roue antique (qu’elle soit grecque, étrusque, latine, celtique ou 
nordique) représente le soleil » ou, encore, que « le swastika, doublet de la roue, 
est un symbole solaire >. 

Ce n’est pas toujours Déchelette qui est cité comme promoteur de ces idées. 
E. Babelon déclare : « Ed. Thomas est parvenu à démontrer que tous les emblèmes 
tournoyants que l’on rencontre en archéologie sont des emblèmes du soleil », et Ward 
rappelle : « C’est Birdwood qui a prouvé que le swastika est solaire. » 

Dans son ouvrage monumental, Zeus, A. B. Cook fait siennes ces opinions dans 
un important chapitre : Zeus and the solar wheel. 

Dans une étude parue récemment, la Religion des Celtes, M. Vendryès reprend 
les idées traditionnelles, s’étonnant cependant très justement, du mystère qui entoure 
le dieu à la roue, puisqu'il n’a jamais été nommé Belenus ou Apollon, dieu solaire 
gaulois. 

Cette étude a l’intérêt supplémentaire de nous renseigner sur les dernières publi- 
cations concernant le sujet. 

Pour l’aborder directement, nous ne discuterons pas certains points qui nous 
paraissent secondaires. ; 

Que Lucrèce ait comparé le soleil à une roue volante, qu’un poète hindou l'ait 
appelé « roue unique du char », il n’y a pas là de quoi étonner. Le soleil a bien été 
comparé aussi à un cheval, à un œil, à une fleur, à un bateau, à un visage. 

Certaines représentations du dieu solaire Samash, en Mésopotamie, ressemblent 
certainement à des roues, mais il ne s’agit là que d’une simplification, car, à grande 
échelle, le dieu est figuré comme une étoile à quatre rayons pointus inscrits dans 
un cercle *. 

Qu'il y ait dans le nom de la ville grecque de Mesembria quelque chose de 
solaire, que cette ville ait choisi précisément pour symbole monétaire une roue, cela 
peut paraitre assez concluant. Un certain nombre d’archéologues ont dit à ce sujet : 
« La preuve est faite. » 

Mais la roue que Mesembria a choisie n’est pas une roue ordinaire (le type étant 
par ailleurs constant). Cette roue a, à l’extérieur de la jante, des rayons. C’est, pour 
une fois, une roue solaire essentiellement différente des autres. Nous admettons 
donc qu’il y ait eu quelquefois, par exception, des roues solaires — comme dans la 


+ 3. a DécueLerte, cf. fig. 192. On remarquera que cette prétendue roue est posée sur une table suspendue 
à des câbles. 
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céramique géométrique où l’on voit des roues peut-être flamboyantes — mais, dans 
l'énorme majorité des cas, les roues antiques sont, tout simplement, des roues. 

Ces exemples seraient-ils proprement solaires, que cela ne nous gênerait en rien. 
Dans l'antiquité, l'opinion la plus répandue sur l’origine de la foudre (voir Empé- 
docle), était que, feu céleste, elle vient des astres et, particulièrement, du soleil. Aussi, 
les anciens ont-ils imaginé le soleil générateur de la foudre. Il est de fait que Bronté 
et Astarpé, le tonnerre et l'éclair, sont deux chevaux du char d’Apollon. 

De la série des symboles prétendus solaires que J. Déchelette reconnaissait *, 
nous n'acceptons aucun des motifs 13 à 27, admettant seulement que la roue celtique 
se soit simplifiée, parfois, en un cercle à nombre de rayons variable, et aussi que le 
signe en S et le swastika (ce dernier ayant été courbe à l’origine) soient apparen- 
tés; cela parce que le swastika courbe n’est pas autre chose que deux signes en S 
croisés. Ces deux opinions ont été admises sans objections. 

Décidé comme nous le sommes à discuter le sens symbolique du « swastika >, 
nous acceptons ce mot employé par tant d'auteurs faute de mieux, bien qu’il ait le 
tort de sembler impliquer une origine hindoue au motif. Nous avons rejeté « croix 
gammée » qui parait le dater du christianisme... ou des temps modernes, et qui ne 
comprend que la combinaison par quatre. Le triscèle, lui, ne désigne que la combi- 
naison par trois, spécialement trois jambes. Il aurait pu, de ce fait, s'appeler 
« tripode ». 

Justement, le swastika est nommé dans les pays anglo-saxons « fylfot », d’un 
très vieux mot qui veut dire full-foot : beaucoup de pieds. Il est curieux, dans ces 
conditions, de constater que les Grecs et, en particulier, Pindare et Homère qualifient 
le tonnerre et la foudre « axamavromodos » — aux pieds infatigables — expression com- 
préhensible si le tonnerre et la foudre ont pour idéogramme un signe dont la caracté- 
ristique est d’avoir beaucoup de pieds. oun 

Ceci posé, c’est l’idée même de la roue et de la rotation qui va nous arrêter. 

Voici ce que dit J. Déchelette° :« Il ne peut, à notre avis, subsister aucun doute 
sur la signification du swastika; il fut l'emblème du soleil en mouvement, l’équiva- 
lent de la roue, dont il n’est que le dérivé et le doublet. Les crochets ajoutés a la croix, 
et tournés tantôt a droite, tantôt à gauche, expriment non seulement le mouvement 
rotatif, mais encore le sens du mouvement °. » 

Il est vrai que le «swastika» est un graphisme extraordinaire, qui évoque 
un mouvement de rotation. Ce qui nous arrête, c’est que les Anciens, le dessinant en 
tant que soleil, dit-on, l’aient fait tourner tantôt dans un sens, tantôt dans l’autre. Le 
mouvement du soleil ne connaît que le sens gauche-droite. 

Ce n’est pas tout. Nous savons que le soleil tourne... depuis que Galilée l'a 
observé avec la première lunette. Cela, les Anciens ne le savaient pas. Pour eux, des 


4. Ibid., p. 462. 
5. Ibid, Il, p.454, … 
6. C’est nous qui soulignons. 
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milliers d’exemples en font foi, le soleil était un disque — plat ou trés légerement 


bombé — se déplacant, certes, dans le ciel, mais ne tournant pas; exactement comme 
se présente la lune. Et puis, si le globe solaire tourne réellement, 1} ne tournoie pas. 
Il pivote comme une toupie très lente que nous regarderions de profil, si lente qu’une 
tache solaire met une quinzaine de jours pour passer du côté droit au côté gauche. 
Il est essentiel de considérer que nous ne sommes pas dans le prolongement de son 
axe de rotation, seule position qui permettrait de le voir tourner comme une roue 
derface. 

Voilà qui est loin de la conception du soleil antique — et même de la roue 
solaire — que s’imaginent encore nos archéo- 
logues modernes. 

Justement, les mythologies qui nous ont 
laissé des textes sont d’accord avec d’innom- 
brables images sans équivoque. Le soleil y est 
toujours suggéré mobile, naturellement, mais 
jamais « roulant ». Tantôt c’est un oiseau, fau- 
con ou cygne; les Vedas l’ont décrit « cheval 
éblouissant » ; c’est encore pour les Latins et les Grecs un personnage imberbe, au 
visage radié, couronné de rayons; s’il parcourt le ciel sur un char, ce n’est pas sa 
roue qui nous éclaire. 

Lorsque le soleil a été vu comme un disque étoilé suspendu à des cables, il est 
si peu tournoyant qu’il est posé sur une table : voir l’image de Samash déjà cité. 

En Egypte, le soleil est, entre autres choses, un disque en barque conduit par 
un nautonier divin. C’est encore dans une barque tirée par des cygnes, que les 
Scandinaves l'ont représenté, disque parfois rayonnant, mais non tournoyant, natu- 
rellement, comme le croyait J. Déchelette, et tant d’autres après lui. Ils ont bien tort 
de l’imaginer a la manière d’une roue battante, — roue à aubes — comme celle de 
nos premiers bateaux à vapeur (fig. 1). 

Quittons maintenant ces observations d’ordre général, et considérons les docu- 
ments gaulois et gallo-romains. 

L'on connait, à l’heure actuelle, une vingtaine de représentations du dieu à la 
roue. 

En plus de cette roue, objet de nos préoccupations, le dieu possède les attributs 
habituels de Jupiter : le foudre, l’aigle, le costume d'imperator, lorsqu'il n’est pas nu 
ou drapé, parfois le chêne, parfois le serpent. Cela n’est contesté par personne. D’ail- 
leurs, une statuette du dieu où la roue est son seul attribut, celle de Landouzy-la- 
Ville, est accompagnée d’une dédicace “ J. O. M.” qu’il faut lire, sans discussion pos- 
sible, Jovi Optimo Maximo, invocation à Jupiter Capitolin. Au surplus, J. Déchelette 


FIG. 1. — Barque solaire scandinave. 


reconnaît que le dieu à la roue, c’est Jupiter. Il dénomme Jupiter à la roue la statuette 


du Châtelet qui brandit le foudre, l’estimant d’une importance capitale (fig. 9). Nous 
verrons, plus loin, l'explication. 
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Les autels, les cippes et les stéles sont beaucoup plus nombreux qui groupent les 
attributs du dieu a la roue souvent accompagnés de son nom : Jovis. 

Nous prétendons que tous ses attributs n’ont rien de solaire, qu’ils sont jupité- 
riens et uniquement jupitériens. Tout le problème est la. La série d’exemples qui nous 
éclairent à ce sujet et dont nous reproduisons quelques-uns, sont tirés (à part ceux 
que nous mentionnerons spécialement) du répertoire bien connu, le Recueil Général 
des bas-rehefs de la Gaule romaine, commencé par E. Espérandieu. 

On trouve, d’abord, la roue et le foudre, associés très étroitement, avec la men- 
tion “ Jovi ”, au N° 7201 du recueil précité (fig. 2); un autel, N° 6350, présente un 
cas analogue à retenir, avec la dédicace “ Jovi et Silvano”. Les attributs de Silvanus 
sont réservés à une face latérale, ceux de Jupiter, roue et foudre, à l’autre. On voit, 
ensuite, la roue entre deux foudres, N° 517 
(fig. 3, 8.); la roue et le foudre, N° 428 
(fig. 3,C.); la roue entre deux foudres 
géométrisés, N° 6843; la roue, seul attri- 
but et la mention “jovi”, N° 2650 
(fig. 3, A.) et encore des exemples analogues, 
N® 584, 6380, 2681 et 3058 du même 
recueil. 

Nous arrêterons là nos exemples; la 
roue en Gaule romaine est attribut 
constant de Jupiter. Ne pourrait-elle pas 
alors symboliser tout simplement quelque 
prérogative jupitérienne? Ne pourrait-elle 
pas symboliser ce que nous appelons encore 
le roulement du tonnerre, comme l'ont sug- 
géré Flouest, en 1855, et Allmer, en 1887? 

Cette conception de la roue tonnante n’a 
pas été étrangère aux Grecs. A. B. Cook, 
dans son ouvrage sur Zeus, intitule un cha- 
pitre : Thunder as sound caused by the 
carriage of Zeus. Il cite un vers de Pin- 
dare, d’après lequel Zeus est appelé 
« conducteur du char du tonnerre » 
(Olympiques, IV, I). C’est la même idée 
qu’exprime le psalmiste de la Bible, dans 
le verset 18 du psaume 77 : « vox tonitrii 
tut in rota» qui peut se traduire par : 
« La voix de ton tonnerre retentit dans la 
roue de ton char. » | 


” et la roue 


FIG. 2. — Stéle avec la mention “ Jovi 


Les Latins offraient À Summanus associée au foudre (N° 7201 du Recueil d'ESFÉRANDIEU). 
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(tonnerre nocturne, hypostase de Jupiter) des gâteaux en forme de roue, rappelant 
la roue de son char *. Une roue évoquait donc le tonnerre, au moins pour les Etrusques 
et les Latins. Elle figure sur leurs monnaies. 

Thor, le dieu nordique de l’orage, de la foudre et de l'éclair, identifié chez les 
Germains avec Jupiter (nous verrons plus loin que c’est le « dieu à la roue»), lan- 
çait sur les nuages son char aux roues grondantes de tonnerre, conduit par des boucs 
fabuleux. La mythologie scandinave nous est connue par des textes. 

Cet ensemble de faits n’est-il pas convaincant? 

La roue est à tel point liée à la foudre qu’un autel gallo-romain, mutilé dans sa 
partie supérieure et dont le seul décor est une roue sculptée, le N° 832 du Recueil 
dE. Espérandieu, porte la fameuse formule “ [fulgur] conditum”, exemple capital 
(fig. 3, E.). Que pourrait bien faire un symbole solaire la ot fut enterrée la foudre? 

Voila qui doit étre suffisant. La roue en Gaule romaine est a la fois symbole du 
tonnerre et attribut de Jupiter. 

Nous tenons l’explication des stèles timbrées d’une roue, qu’elle soit seule ou 
associée au foudre. Ces stèles durent être érigées aux points de chute, avec cérémo- 
nies expiatoires ou commémoratives. 

Ceci étant -acquis, on trouve sur de nombreuses stèles gallo-romaines, la roue 
accompagnée, non pas de foudres, comme nous venons d’en donner des exemples, 
mais aussi de swastikas, exactement comme si ces deux symboles étaient interchan- 
geables. Cette disposition (fig. 3, D.) * « abonde surtout dans le sud-ouest de la France, 
et dans le nord de Espagne », dit J. Déchelette. 

Un autre exemple (fig. 3, F.), trouvé en Angleterre cette fois, offre un swastika 
accompagné de deux roues avec les initiales mêmes de Jupiter °. é 

Le swastika est indiscutablement dans les pays scandinaves le signe de Thor 
(dieu du tonnerre). Les archéologues ont cependant décidé, malgré ce que cela a 
d’anormal, que, la roue étant solaire, le swastika en rapport avec elle, devait être 
solaire aussi! | 

Pour nous, qui n’acceptons pas cette explication, il nous paraît tout naturel, 
au contraire, que le signe de Thor, dieu du tonnerre, accompagne la roue, représen- 
tation du tonnerre. 

Mais alors, le swastika — zigzag étoilé, en parenté certaine avec le tonnerre — : 
ne représenterait-il pas l’éclair ? 

C’est la statuette du Châtelet, Musée de Saint-Germain (fig. 4), qui va nous le 
confirmer. Jupiter brandit le foudre de la main droite, prenant un point d’appui sur 
la roue qu’il tient de la main gauche. Il porte, suspendues à son épaule, neuf doubles 


7. Voir Dictionnaire des Antiquités grecques et romaines. ; 

8. Signalons, en passant, l'invraisemblance de l’explication solaire qui voit ici trois symboles de soleils 
juxtaposés, dont deux d’un modèle différent. Le soleil est essentiellement … seul. 

9. N° 366 du Lapidarium septentrionale, par J.C. Brucxé. Dans ce même ouvrage sont associés la roue 
et le foudre ainsi que des roues et des swastikas; l’un des exemples porte une dédicace à Minerve. 
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LA ROUE — TONNERRE 
LE SWASTIKA ET LA DOUBLE SPIRALE == FOUDRE 


TOV IO Pies 


é i ic “ Jovi” (No 2650 du Recueil). 
— tèle avec un seul attribut, la roue, et la mention de “ Jovi (N 
ee: Fateh deux foudres (N° 517 ‘du Recueil). c) Stéle avec la roue et le foudre (N° 428. du 
Recueil). pv) La Roue entre deux swastikas, comme on en trouve sur de nombreuses stèles gallo-romaines 
: dans le sud-ouest de la France, et dans le nord de l'Espagne », ican Déchelette. 
décoré seulement d’une roue sculptée et portant ie formule * lente 
p » [11 H Là 

(Ne Recueil). ¥) Exemple trouve en Angleterre d’un “ swastika accompagné de deux roues, 
a a avec les initiales mémes de Jupiter ”. 


et « surtout À 
E) Autel galle-romain 
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spirales que J. Déchelette appelle signes en S, attribuant à cette particularité une 
exceptionnelle importance, puisque, dit-il : « Nous ne reviendrons pas sur ce que 
nous avons dit sur le signe en S; sa relation intime avec les symboles solaires est 
depuis longtemps reconnue, grâce à la statuette du Jupiter du Châtelet *. » 

Pour nous qui avons des raisons de nier le caractère solaire de la roue et du 
swastika (le dieu de la foudre ne tient pas en réserve une provision de rayons de 
soleil — spirales), la relation du signe en S avec Jupiter est évidente. Dès lors, tout 
s'explique si c’est une brochette d’éclairs qui est tenue en réserve. Son nom, en tant 
que dieu à la roue, est Jupiter tonans qui avait un temple sur le Capitole; mais c’est 
spécialement Jovi fulmini fulgori tonanti : Jupiter — éclair — foudre — tonnerre, 
comme le nomment plusieurs inscriptions ”. 

Or, le signe en S rectilignisé à l’époque géométrique, comme le méandre, est 
un demi-swastika : si le demi-swastika est l’éclair, et le swastika l'éclair — ceci sui- 
vant les déductions admises — on comprend maintenant pourquoi la roue du ton- 
nerre est encadrée de deux swastikas, comme elle l’est de deux foudres. 

Il faut remarquer que les spirales portées par le Jupiter de la statuette du Cha- 
telet sont des attributs très rares à l’époque gallo-romaine. Il en est de même du 
triscèle, spirale triple. 

Ces spirales sont, au contraire, très fréquentes et associées souvent à la roue 
sur les monnaies gauloises antérieures à la conquête, alors que le dieu gaulois du ton- 
nerre s'appelait Taranis. 

C’est justement une double spirale qui timbre — avec un cheval au galop que 
l’on prétend, à tort, solaire — les précieuses pièces d’or au nom de Vercingétorix. 

L'on sait que Vercingétorix, la veille de la chute d’Alésia, évoqua son dieu 
Taran par l’entremise d’une druidesse. La spirale double est le signe de Taranis. 

C’est aussi le motif essentiel de l’art Celtique, pendant toute la période de la 
Téne, avec, le plus souvent, un parti pris ornemental qui a fait illusion. Il va dispa- 
raître avec l'indépendance, comme la langue celtique, comme le nom celtique du dieu. 
Bien rares sont les inscriptions qui le nomment à demi latinisé (entre autres 
variantes) : “ JOVI TARANUCO ”; le swastika résistera à peine davantage. 

Le goût des Celtes pour les formes curvilignes a retardé d’une façon bien 
curieuse la diffusion en Gaule du swastika rectiligne, qui y règne surtout au 1° siècle, 
alors que sa grande vogue dans le monde gréco-oriental débute au vitt® siècle av. 
J.-C. A cette époque, le swastika, dans le pays qui sera la Gaule, est extrêmement 
rare. Il y en a des exemples dans la céramique des palafittes. 

Nous avons cherché des exemples d'association de la roue avec des spirales — 


, 4 . . an. . 
c'est-à-dire du tonnerre avec la foudre. Nous ne citerons que le plus caractéristique :: 


les casques gaulois bien connus qui figurent sur l’arc de triomphe d'Orange. On a 
remarqué depuis longtemps la roue-symbole solaire (disait-on) que tous portent en 


10. Manuel, IT, p. 468. 
ACL sll 1807 EXT ales 


SS Ss shes ss 


cimier; tous portent aussi, association évi- 
dente, une spirale (fig. 8, E.). 

On peut citer, pour finir, une stèle 
beaucoup plus ancienne que cet exemple 
fourni par l’art gaulois; elle date du début 
de l’âge du fer (fig. 6). Elle a été trouvée, 
avec deux autres, à Novilara, au sud de 
l'embouchure du Pô, et toutes trois asso- 
cient nettement la spirale double en chaine 
et la roue — la foudre et le tonnerre. L’au- 
teur, qui a eu le mérite de les publier ”, 
sans soupçonner leur caractère fulgurant, 
mentionnait une quatrième stèle identique, 
alors au Musée préhistorique de Rome. Il 
y en aurait d’autres en Istrie. 

Avec cet exemple, n'est-il pas établi 
que, pour les populations de l'embouchure 
du Po, au début de l’âge du fer, comme 
pour les Gaulois contemporains de la 
conquête romaine, la spirale double repré- 
sentait la foudre. 

Si l’on veut bien considérer que le 
développement de l’art celtique tout entier 
se situe entre ces deux exemples et qu’il a 
pour motif essentiel la spirale, on en arrive 
à cette conclusion que l’ornement qui sem- 
blait plus qu'aucun autre dépourvu d’ex- 
pression réaliste et de sens symbolique est, 
en fait, la représentation du phénomene le 
plus impressionnant de la nature. On peut 
ici se rappeler de la légendaire réponse des 
Celtes interrogés par Alexandre : « Nous 
ne craignons rien, si ce n’est que le ciel ne 
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FIG. 4. — Jupiter - éclair - foudre - tonnerre, statuette 
du Châtelet, bronze. — Musée des Antiquités Nationales, 
Saint-Germain-en-Laye. 


tombe sur nos têtes. » Crainte qui est devenue une terreur désastreuse pendant l’orage 


qui suivit le pillage du temple de Delphes. 


Il y a autre chose : le caractère préhellénique de cette stèle que nous reprodui- 
sons (fig. 6) n’échappera à personne, et nous nous sommes demandé si la spirale, orne- 
ment caractéristique de l’art tant mycénien (fig. 8, A.) que crétois, ne signifierait pas, 


elle aussi, déjà la foudre! 


12. Cf. Monrezius, Civilisation primitive de l'Italie, p. 143, fig. 5. 
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FIG. 5. — Céramique géométrique. — Cratére au Musée d'Athènes. 


Après des recherches qui, sans doute, ne sont pas terminées, mais qui sont suffi- 
santes pour déterminer une certitude, nous avons acquis — non sans étonnement — 
la conviction que le même sens symbolique était valable également pour la civilisation 
égéenne (fig. 8, 8.) Ÿ. La spirale égéenne double est dessinée entre des cornes de consé- 
cration. Elle est associée à la hache double et au taureau. Tout cela semble la placer 
parmi les symboles de la foudre. 

Si ces idées devaient soulever des contestations, nous nous permettrons de les 
développer plus tard ainsi que d’autres qui touchent à notre sujet, mais risqueraient 
d’en étendre le cadre au-delà des limites du présent article. En attendant, nous tenons 
à préciser que nous ne considérons point toutes les spirales antiques comme représen- 
tant la foudre. S’il en était ainsi, on l’aurait su depuis longtemps. Voici, d’ailleurs, 
des réserves qui s’imposent. 

Les anciens ne sentaient pas comme nous, familiers de l'électricité, la différence 
qui existe entre le feu et la foudre. Celle-ci était qualifiée de myparos. L'histoire 
du vol de Prométhée, entre autres exemples, est à ce sujet très significative. Dans la 
main de Zeus, la foudre est bien souvent une masse de flamme plus ou moins spiralée, 


13. Voir Evans, Palace of Minos, vol. IV, II, p. 708. 
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parfois même un simple engin incendiaire, une falarique. La spirale a, probablement, 
d’abord et parfois tout simplement symbolisé le feu. 

Les Postes, spirales en chaîne mais à base rectiligne figurent souvent des 
« flots », peut-être parfois aussi le feu, mais nous avons quelques raisons de croire 
qu'au v° et 1v° siècles, en Grèce — les vides étant égaux aux pleins — ils symbolisent 
un principe de dualité, tel le taiki chinois. 

Les deux volutes jumelées qui caractérisent le chapiteau ionique rappellent sou- 
vent, à s’y méprendre, les enroulements qui limitent la plupart des tables d’autels 
régnant simultanément. Ces spirales expriment-elles la même idée que les spirales 
adossées qui forment la base obligatoire de la fameuse palmette — stylisation de 
arbre sacré né en Mésopotamie au Il° millénaire avant notre ère? Nous le 

Nous le cherchons depuis quinze ans. 

Ce qui est certain, c’est que 
les Grecs, incomparables décora- 
teurs, firent de la palmette le 
plus beau des ornements en lui 
conférant au moins uñ sens 
d’exaltation divine ou de dyna- 
misme vital, de symbolisme assez 
large pour figurer a la fois au 
couronnement des stèles funé- 
raires, au sommet des temples, 
au diadéme d’Heéra. | 

Voici une objection qui peut 
paraître extrêmement sérieuse. 
Le swastika est presque tou- 
jours dessiné en noir sur un 
fond clair : représentation dou- 
teuse d’un météore éblouissant. 
L’explication en est, aisée. Qui- 
conque chercherait a figurer le 
zigzag d’un éclair ne devien- 
drait-il pas la victime du même 
paradoxe? Voilà qui donne à 
méditer, certes, mais fie nous 
arrête plus. 

S'il s’avérait donc que le 
‘swastika représente assez bien 
une étincelle électrique, c’est le 
zigzag, et non la spirale, qui est 


FIG. 6. — Début de l’âge du fer. — Stèle trouvée à Novilara, au sud 


de l'embouchure du P6, et montrant l'association de la spirale double l’image de l'éclair. C’est vrai que 


en chaine avec la roue (foudre et tonnerre). 


a 


16 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


nous autres, modernes, nous représentons l'éclair par un zigzag, mais celui-ci n’est 
nullement une représentation réaliste : il nous vient directement du méandre et du 
swastika; c’est un idéogramme, la spirale en est une autre — plus ancien. Et puis, 
la foudre photographiée ne représente pas toutes les manifestations de la foudre car, 
lorsque l’on cherche des descriptions scientifiques du phénomène, on s’aperçoit que 
le tonnerre en boule, appelé aussi foudre en chapelet, est décrit comme « un chemi- 
nement lent — ondulé — sinon spiralé »! Mais ceci nous entrainerait trop loin. 
Nous renvoyons à Ampère, à Arago et à Kaemtz. 

Si les anciens se figuraient la foudre en forme de spirales, comme nous l’affir- 
mons, il doit en exister des représentations — spiralées — quitte à ce qu’elles soient 
demeurées incomprises. 

Il en existe une au Musée de Saint-Germain : un bronze célèbre, réplique, pen- 
sait-on, d’une œuvre de Crésilas transformée en lampadaire à l’époque gallo-romaine. 
Depuis peu, M. Charles Picard, suivi par M. Raymond Lantier “, y voit une ama- 
zone, Guerrier ou amazone, le personnage défaille tout en brandissant des deux 
mains une hache double dont le manche se transforme en un tortillon invraisem- 
blable pour aboutir à un support de torche (fig. 7). Nous ne saurions expliquer 
l’ensemble des idées exprimées ici; mais, acceptant, après bien d’autres, le symbo- 
lisme préhistorique de la hache foudre (tout en nous réservant le droit d'y apporter, 
au besoin, des arguments nouveaux), il nous paraît manifeste que l'artiste a maté- 
riellement transformé la flamme de la torche en foudre, puis en hache. L’exemple 
n’est pas unique, heureusement! I] y a une amulette antique (fig. 8, c.) * qui, sans 
prétendre à la fonction de lampadaire, répète, en la simplifiant (et en y ajoutant un 
oiseau) la même transformation paradoxale. Elle marie l’idée de la hache à celle de 
la spirale-foudre. 

Puisque les anciens se figuraient la foudre en forme de spirales, il doit en exis- 
ter des descriptions dans les œuvres littéraires. En effet, Eschyle la qualifie de fri- 
sée : « bostroukos ». Dans Prométhée enchaîné, vers 1043, il l'appelle « tresse » et, 
au vers 1080, il la désigne du mot «elikes», c'est-à-dire hélice, donc spirale. 
M. Mazon, pour être compris, a traduit ce mot par « zigzag ». Leconte de Lisle 
qui ne craignait pas les obscurités, l’a traduit littéralement : «les spirales tombent ». 

En quête d’autres preuves, moins poétiques, nous trouvons Aristote, qui, dans 
son traité Du Monde’, classe les différentes sortes de foudres. Après la foudre — 
diffuse — « fumeuse », il nomme la foudre directe; puis la foudre de forme linéaire, 
« hélice », « élikias ». Dans les dictionnaires grecs, RAIKIAZ est traduit par « foudre 
en forme de spirale ». N'est-ce pas suffisant? Les anciens ont représenté la foudre 
sous la forme de spirales. 


14. Voir la dernière édition du catalogue du Musée des Antiquités Nationales à Saint-Germain-en-Laye. 
15. Manuel de DécHéLértE, IV, fig. 205. à 
16. Livre IV, 393. 


FIG. 


7. — Guerrier frappé de la foudre, b 


ronze. — Musée des Antiquités 


Nationales, Saint-Germain-en-Laye. 


FIG. 8. — a) Amulette mycénienne au décor en spirale sur le pourtour d’une roue. B) Signg graphique 

montrant la spirale égéenne double entre deux cornes de consécration. c) Amulette antique avec la hâche 

transformée en spirale-foudre. D) Zeus, statuette en bronze du mont Lycée. E) Casque gaulois sur l'Arc 

de Triomphe d'Orange, exemple caractéristique de l'association de la roue avec des spirales (c’est-à-dire 

du tonnerre avec la foudre). Fr) Casque d’Athéna, d’après une amphore panathénaique. Gc) Le foudre 

de Zeus, formé, en sculpture, de spirales hélicoïdales. Hu) Le foudre de Zeus, formé, en peinture, 
de deux spirales adossées d’où s’échappent des traits de foudre, des fleurs ou des flammes, 
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Précisément, le foudre de Zeus (fig. 8, G. et 8, H.), en sculpture, est formé de 
spirales hélicoidales...; en peinture, l'élément essentiel, au moins au vi° siècle, en est 
constitué par deux spirales doubles adossées (sans être contrariées, cette fois) d’où 
s’échappent des traits de foudre, des fleurs ou des flammes — motif constant de l’or- 
fèvrerie que l’on trouve en Crète, à Ilios, en a a Mycènes, en Scandinavie, en 
Etrurie, en Gaule. 

L’égide, que ce soit celle de Zeus ou celle d’Athéna (c’est la même), est, à 
l’époque archaïque, bordée de spirales et donc « frangée d’éclairs ». Celles-ci s’ani- 
maliseront et deviendront serpents, exactement comme les cheveux de Méduse qui, 
ainsi, s’affirment comme un météore fulgurant. 

Pégase naît de la mort de Méduse. C’est le coursier de l’éclair; voilà pourquoi 
il est entouré de swastikas et pourquoi son sabot est posé sur la spirale. 

Le trident de Poseidon est systématiquement orné de spirales. C’est la foudre. 
Il donne naissance sur l’Acropole à la « mer Erecthée ». 

Le serpent de Zeus, comme celui d’Athéna, incompréhensibles encore — c’est la 
foudre, et l’aigle qui le tient dans son bec (quand le motif n’est pas un simple combat) 
— rapporte la foudre au dieu qui l’a lancée. 

Le casque de Minerve-Athéna s’orne presque toujours de spirales et, souvent, 
son cimier est soutenu par une spirale double, comme le montrent des exemples de 
bronzes gallo-romains ou d’autres fournis par des peintures de vases panathénaïques 
(fig. 8, F). 

Si le triscèle à jambe humaine, ou le motif tournoyant composé de plus de 
quatre spirales doubles croisées que l’on appelle abusivement swastika, accompagnent 
souvent Athéna, il n’en est plus de même du swastika rectangulaire qui a dt être, 
à l’époque préhistorique, un attribut de la déesse des fauves. Nous n’avons rien 
trouvé qui puisse faire croire qu’il était en Grèce, au temps de la religion du Kro- 
nide, un attribut de Zeus. On serait davantage porté à le reconnaitre, dans bien des 
cas, les moins intéressants d’ailleurs, abaissé au rang de simples amulettes porte- 
bonheur. 

Cependant, la représentation la plus ancienne que l’on connaisse de Zeus, le petit 
bronze du mont Lycée (fig. 8, D.), tient la spirale — certes, prototype du lituus, 
mais, surtout, attribut du dieu hittite de la foudre 7. Le nom véritable de ce dieu qui, 
habituellement, tient une hache, vient d’être déchiffré; c’est le dieu Tarhoun. Remar- 
que bouleversante, si l’on songe à Taran, notre dieu gaulois du tonnerre et de la fou- 
dre, qui semble porter le même nom, à peine modifié. 

S’il en était vraiment ainsi, il serait bien tentant de joindre à ce rapprochement 
le culte de Zeus Tarantaios, en Bithynie — c’est-à-dire, justement, dans l’ancienne 
patrie hittite — celui-ci se reliant vraisemblablement au cervidé-tarantos. 

Or, l’on sait l'importance religieuse du cerf en Asie Mineure et l’on se souvient, 


17. En dépit de ce que Warp a pu en dire, dans : The seal cylinders of Western Asia, n° 898. 
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en particulier, qu’il sert de monture à Tarhoun. Les récentes trouvailles celtiques au 
mont Donon relèvent du même ordre d’idées : le dieu à la hache de ces deux stêèles, 
c'est Taran accompagné d’un cerf. 

Quoi qu’il en soit de nos dernières hypothèses, que nous lançons surtout pour 
inciter à la controverse — nous en avons assez dit pour affirmer (si tant est que nous 
ne nous soyons pas égaré) que le dieu du tonnerre et de la foudre — qui est à la fois 
celui du ciel et de tous les météores, qu’ils soient terribles ou providentiels — 
domine les religions de l’antiquité, plus qu’on ne le pensait. 


R LEFORT DES*YLOUSES: 


PIRANESI, ALGAROTTI 
AND LODOLI 


(A CONTROVERSY IN XVIII CENTURY 
VENICE) 


FIG. 1. — CARLO LoDort, after the Portrait by Antonio Longhi. 
(The oval inscription gives a summary of Lodoli’s doctrine.) 


N the days of the Tiepolo and 

Guardi, the Franciscan friar 
Carlo Lodoli (1690-1761) (fig. 1) 
raised his voice to condemn all 
architectural tradition and to prop- 
agate a sober, matter-of-fact archi- 
tecture. He proffered his views 
before young Venetian nobles, 
whom he had to instruct in various 
fields and whom he wanted to in- 
terest particularly in the history 
and esthetics of architecture. His 
bold ideas attracted the attention 
of all who were interested in the 
arts, and were as _ vehemently 
repudiated as he had ‘uttered them: 
“Enunciava la sua dottrina con un 
entusiasmo che confinava molto 
col furore... fermo a fronte delle 
persecusziont di quell del 
mestiere *.” 

The attacks which Giam- 
battista Piranesi and, prior to him, 
Francesco Algarotti directed 
against Lodoli’s doctrine are the 
earliest and best sources informing 


1. AnpREA Memo, Elementi d’architet- 
tura Lodoliana, ossia l’arte del fabbricar con 
solidita scientifica e con eleganza non capricciosa, 
2nd ed., Zara, 1834, I, 27 (1st ed., Rome, 1786). 
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us about the latter. The book of the Venetian patrician Andrea Memmo, Elementi 
di architettura Lodoliana, came out as late as twenty-five years after the friar’s death. 
It is tedious reading, full of repetitions. Memmo, moreover, was a one-sided par- 
tisan of Lodoli, without any judgment of his own. We learn from Memmo that 
Lodoli had put his ideas into notes for a book. The notes were lost, as were the 
drawings which were made at his instructions *. 

Francesco Algarotti (born in Venice 1712; died at Pisa, 1764), man-about-town, 
courtier, diplomat, poet, engraver, was, above all, a somewhat belated humanist. He 
traveled throughout Europe; he became Voltaire’s friend; he was entitled “count” 
by Frederic II of Prussia; and he assisted August III of Saxony in building his 
Dresden picture gallery. As a writer, he dealt brilliantly with the most diversified 
topics, especially those related to the fine arts and architecture. 

From such a display of virtuosity, one might be tempted to consider Algarotti 
as a dilettante whose essays and letters, though enjoyed by XVIII Century intelligent- 
sia, can have little value today. But Algarotti had a very discriminating taste com- 
bined with a breadth of view characteristic of his time, and it is worth while, there- 
fore, to note his reactions to the artistic trends of that century which his contem- 
poraries termed “great,” and which we, too, recognize as a fateful and fruitful period 
in Europe’s intellectual development. 

For the student of architecture, Algarotti possesses peculiar interest, not only 
because he was a clever critic in that field, but also because he presented the 
revolutionary ideas of Lodoli with great distinctness. It is to Algarotti that we must 
give credit for having been the first to recognize that there was something extra- 
ordinary in Lodoli’s thought, and for devoting large sections of his own works to 
their discussion”. Although Algarotti, the count, could not bring himself to 
renounce the glamor of the late Baroque which he had experienced in all its 
modifications—in Roman grandeur and German grandiosity, in Venetian exuberance 
and French refinement, as well as in the fanciful paraphrases of the great English 
builders—it was to his credit that he understood, and even admired, the visionary 
ideas of Lodoli, the friar. In commenting upon them, Algarotti was more than just 
an XVIIT Century connoisseur. He was a keen observer who reported the initial. 
encounter between the powerful tradition of Baroque thought and a new and entirely 
different architectural doctrine. Algarotti stands, therefore, at the juncture of two 
worlds, and his writings form a landmark at this XVIII Century crossroads. 


2. Ibid, Lapp..28, «11859370 Epp 350! 

3. Saggio sopra l’Architettura, 1756, in : Opere del Conte Algarotti, 1764 (Ist. ed.), v. II. Lettere sopra 
VArchitettura, 1742 to 1763, in: Opere, v. VI. In recent times the following have written on Lodoli: Juzius 
SCHLOSSER, Die Kunstliteratur, 1924, p. 578 (Brief characterization of Lodoli, underlining his particular 
significance); MICHÉLE DE BENEDETII, Un precursore dell’architettura funsionale nel settecento, abstract in Actes 
du XIE Congrès international d'Histoire de l'Art, Bruxelles, 1930, v. I, p. 225; Marta Loursa GENGARO, I/ valore 
dell’architettura nella teoria settecentesca del Padre Carlo Lodoli, “L'Arte,” 1937, pp. 313 ff. (Evaluates Lodoli’s 
esthetics, but disregards his historical position); ANNAMARIA GABRIELLI, La teoria architettonica di Carlo Lodoli, 
“Arti Figurative,” I, No. 3, 1945, pp. 123-136. 
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Despite popular misconceptions, architectural treatises need not be dry and dull. 
One may find pulsing excitement in recognizing between the lines the rise, growth, 
and decay of whole spiritual worlds. Through them, one can obtain a deeper insight 
into the metaphysics of architecture than is possible by even the most careful and 
sensitive scrutiny of architectural works themselves. Treatises are particularly 
interesting if they originated—as did Algarotti’s—in periods of marked transition. 
While the writings of the architects are naturally apt to be one-sided—indeed, they 
are often stimulating in direct proportion to their partiality—we can learn much 
from them, especially if their authors belong to the avant-gardes. The erudite con- 
noisseur, Algarotti, recorded two opposing views: his own conservatism, still satisfied 
emotionally with the Baroque, and the modernism of Lodoli, which contested the 
validity of the Baroque. It is only fair that Algarotti maintained an almost scru- 
pulous objectivism when dealing with Lodoli’s reformatory manifestos. 

In sharing the characteristic XVIII Century philosophical search for first prin- 
ciples (“le ragioni prime e i principj delle cose,” as Algarotti puts it), Lodoli set out 
to scrutinize architecture and lay bare the very bases of all building. In so doing, 
he came to feel that contemporary architecture was fundamentally wrong, that 
“ella posa in falso*.” This conviction did not mean simply an attack on the Baroque. 
It repudiated as well all methods of building conforming to the principles enunciated 
by Vitruvius ’, and reinstated during the Renaissance. 

Thus, Lodoli was imbued with the concepts of rationalism, yet he avoided the 
cheap effects which, too common even now, are obtained by transposing notions 
gained from one field of knowledge to another, a process which often saves the 
author the effort of closely-knit thought. According to Algarotti, Lodoli, after 
serious consideration of the architecture of his time, arrived at his own judgment by 
the legitimate process of induction. | 

It is not our purpose here to establish the genealogy of Lodoli’s rationalism. 
It is, for the moment, sufficient to state his conclusions and to contrast them with 
the conservative position of Algarotti. Lodoli’s vigorous and well founded argu- 
ments were calculated to win adherents * and, although they impressed Algarotti 
deeply, he did not surrender to their fascination. But they seemed of such extra- 
ordinary significance that he resolved to test Lodoli’s views and to formulate his 
own ‘. 


4, Saggio (1764 ed.), II, p. 52. ; à 
5: Ibid, a 52: “Autore di tal novilà à un filosofo” (in a footnote, Algarotti adds, “JJ Padre Fra Carlo 


Lodoli”), “da cui tanto più ha da temere la dottrina di Vitruvio, quanto che feconda d'immagim ha la fantasia, 
ha un certo suo modo di ragionare robusto insieme e accomodato alla moltitudine. 

6. Ibid., p. 52. | AS ee 

7. Ibid., p. 53: “Ora per render conto a me medesimo di una cost importante quistone, ho brevemente 
disteso la somma degli argumenti che soglionsi da lui proporre, ...e insieme le solugiont che vi ho credute le pin 
convenienti.” CarLo Lupovico RAGGHIANTI, Francesco Algarotti e l'architettura in funsione, Casabella Ie 
1936, No. 105, pp. 4-5, sees in Algarotti a follower of Lodoli, who just slightly modified Lodoli’s doctrine, but 
not his very opponent: “J/ gusto dell’Algarotti à nettamente antibarocco... This misinterpretation results from 
Raccutannt’s failure to distinguish clearly between what Algarotti sets forth as his own views, and those he does 


as Lodoli’s. 
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That Algarotti imbibed some of Lodoli’s enthusiasm is revealed by the almost 
lyric expression with which he conveyed the latter’s credo of the day to come when 
an entirely new architecture would arise gloriously and live on in perpetual youth— 
“in un fiore di lunghissima, e quasi che eterna giovanezza*.” These passages recall 
the dithyrambic effusions hymned by the prophets and protagonists of the Art Nou- 
veau and the Secession, even to their slogan, “Ver Sacrum.” 

According to Lodoli, there were two ways to create a better and truer archi- 
tecture and thus overcome the past. His first pronunciamento against the established 
system declares: “Nothing shall show in a structure which does not have a definite 
function, or which does not derive from the strictest necessity.” (“Niuna cosa 
…metter si dee in rappresentazione, che non sia anche veramente in funzione *.”’) 

No useless ornament shall be admitted *®. Everything in contradiction to these 
principles is to be condemned. They are the cornerstones of architecture ™. 

The second commandment observes: “There shall be no architecture which does 
not conform to the very nature of the material.” (“ ...quale si conviene ...alla propria 
essenza … o natura della materia *.”) 

When architecture will have attained these two great objectives, it will then be 
true, honest, and reasonable’**. Algarotti, firmly rooted in the classical tradition, 
resolutely defended it against the onslaught of his compatriot. There is, of course, no 
particular merit in maintaining tradition if one simply does not understand the new, 
nor in following uncritically a brilliant innovator. But Algarotti felt that the realiza- 
tion of such new principles would wreak a catastrophe on architecture. He foresaw 
for his beloved art “the most terrific consequences” from such a novel doctrine. 
Nurtured in the ancien régime of the arts, he feared such a revolutionary reorienta- 
tion. His intellect grasped .the great promise contained in Lodoli’s thought, but his 
heart could not condemn what was to him supreme architectural beauty ™. 

Therefore he defended Baroque buildings, but at the same time he could not but 
admit their perplexing contradictions. Though of stone, they often partook of the 
character of wood’. It was not easy to meet this charge by Lodoli, for it seemed 
to be based on truth. Certainly it was absurd to have a material denying its own 
nature and simulating another. That was sheer masquerade, or, to put it bluntly, 
a lie". Yet was such lying really wrong? Must architecture be strictly rational? 


8. Ibid., p. 66 : “Ed ecco il forte argomento, Variete del Filosofo, con che egli... quasi d'un colpo tutta la 
moderna intende di rovesciare, e la antica Architettura. Alle quali sostituirà quando che sia una Architettura sua 
propria, omogenea alla materia, ingenua, sincera, fondata sulla ragion vera delle cose, per cui salde si manter- 
rano le fabbriche, intere, e in un fiore di lunghissima, e quasi che eterna giovanessa.” 


9. Ibid., p. 62. 
10. Ibid., p. 62. 
11. Ibid. p. 63. 
12. Ibid., p. 66. 
13. Ibid., p. 67. 
14. Ibid., p. 65 
15. Ibid., p. 65 
p. 


16. [bid., 
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FIG. 3. — G. B. PIRANESI. — Project of a Five-Floor Building. 
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Were all architects, from Vitruvius on down, wrong in regarding architecture as 
derived from nature, and therefore legitimately similar to it? 

Despite Lodoli’s disturbing criticism, Algarotti’s belief in the classical tradition 
remained unshaken. Who can arbitrate two such diametrically opposed views? Only 
the individual conscience of the particular artist could arrive at a decision, and even 
then it could only be valid for himself. His innermost feeling carried Algarotti back 
to the tradition he had learned to love. To him, an architecture which disguised its 
materials was not all displeasing. Eschewing Lodoli’s rationalism, he held aloft 
once more the banner of the classical animistic concept. Man is the measure of 
things, and what is made by man shall be made according to him and according to 
his will. Form derives from its creator, and not mechanically from matter. Since 
wood is carved more easily than stone, it therefore offers greater facility for 
embellishment, and the architect is justified in translating its forms into stone to 
obtain greater artistic perfection “ 

Algarotti thus presents the Classical and Baroque doctrine of art for art’s sake 
in opposition to the logic of Lodoli’s purely structural thinking. Once again in the 
XIX Century, architecture was faced with a similar crisis arising from the selfsame 
antagonisms, and here likewise baroque solutions failed to satisfy XIX Century 
architects, but neither were they ready for the solutions of our own day. Algarotti 
still sided with those who wanted ornament to embellish architecture and to interpret 
function. To him and them, appearance meant most *. As to all baroque people, 
illusion oo cn than truth, “del vero più bello é la menzogna * *.” 

Piranesi’s Parere su l’architettura * resembles Algarotti’s writings insofar as 
it is also an apology for conventional architecture and a refutation of Lodolis 
doctrine. All those who have dealt with the latter appear to have ignored Piranesi’s 
position in the controversy, while those who have dealt with Piranesi’s thought, were 
not familiar with the ideas of Lodoli and the movement of the Rigorists. (Both Alga- 
rotti and Piranesi called the followers of the friar, rigoristi”°.) 

The antimodernism showing in the Parere should not make us believe that 
Piranesi had always been untouched by the modern trends. Still in Della magnifi- 
cenza ed architettura de’ Romani (1761), he had sympathized with modern simplicity. 
Dealing, extensively, with his ever changing attitude in my book, Architecture in the 
Age of Reason, I wish to point out, here, only two architectural projects which may 
demonstrate how he, as an artist, was discontented with the conventional ways of 
composition, even while as a critic he condemned the radicals. One of these projects 


We There, 075: 

18. Lettere (1756 ed.), p. 210. 

194, Saggio, p. 91. 

198, Rome, 1765. 

20. Ruporr WirrKowser, Piranesi’s Parere su l'architettura, “Journal of the Warburg Institute,” II, 1938- 
1939, p. 150, knows of Lodoli’s theory from ScHrossER’s book (see note 3). 
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is illustrated on top of the first page of the Parere, the other at the end of the essay 
Della introduzione e del progresso delle belle arti in Europa ne’ tempi anticht. (Both 
the Parere and this essay came out as appendices to Osservazioni di Gio. Battista 
Piranesi sopra la Lettre de Monsieur Mariette aux Auteurs de la Gazette littéraire 
de l'Europe.) The first project (fig. 2) presents the entrance to a huge building, a 
temple, perhaps, or a church. Though composed of traditional elements, this facade 
has nothing in common with conventional entrance fronts. The pediment, the 
columns, the lateral conical obelisks, the relief panels, etc., are arbitrarily put 
together instead of being combined into a traditional scheme. There are, moreover, 
strange discrepancies in size: the central upper portion is disproportionately heavy 
and large, the decorative obelisks far more conspicuous than the supporting columns. 
The second project (fig. 3) also contains such discrepancies between the structural 
and the decorative features. And, what is more, the five stories do not show such 
rhythmical gradation as was essential to all buildings since the Renaissance. They 
are anorganically piled up one upon the other. Both projects are definitely antitra- 
ditional, although they are by far not so progressive as were many French designs 
of the following decades. They form a strange contrast to the conservatism which 
Piranesi advocates in the Parere. 

The Parere was composed as a dialogue between Protopiro and Didascalo, or 
as we may call them by simply translating their names, the Novice and the Master. 
The Master represents tradition; he is a fictional friend of Piranesi, so to say, his 
voice. In the end he gets the better of the Novice, who represents the Rigorists. 
We learn from the Parere that the adherents of Lodoli must have been quite 
articulate in the Adriatic republic about 1760. In the city in which the Italian 
Rococo painting had just reached its height, in the atmosphere of the somewhat 
effeminate Venetian splendor, the stern doctrine of Functionalism rose to significance 
for the first time. An analogous situation developed in France when revolutionary 
austerity succeeded the frivolity around Queen Marie-Antoinette. Such were the 
contrasts the XVIII Century brought with it—contrasts which could not but end in 
grave conflicts. 

The Master proclaims a dogma which makes all further justification of tradi- 
tion superfluous: DES establishes law.” (“L’uso fa legge”.”) The Novice retorts: 
“But abuse doesn’t.” (“Ma non labuso™.”) Then the Master inveighs against 
the Rigorists, using strong language quite up to the attacks of the Novice. While 
the latter brands Ue ornaments as “impertinent additions to architecture,” foreign 
to its very nature *, the Master scoffs at the Rigorists whose principles would lead 
back to the most primitive type of dwelling: “A fare un edifizio secondo que’ prin- 


21. G.B. Piranesi, Parere su l’architettura, Rome, 1265; pe 9: 


22. Ibid., p. 10. | | . 
23. Ibid., p. 10, “impertinenti attributi dell architettura... 
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cipj che vi siete posti in capo cioè di far tutto con ragione e verità, ci vorreste ridurre 


a stare in tante capanne *.” 


The Novice assails every kind of embellishment, in particular the spirals, the 
bendings, the breaks *. He asks for smooth unfluted columns without capitals and 
bases *. Only when architecture is freed from all fripperies, may it rise again 7. 
If there must be decoration, it should spring from the very nature of the structure *. 
The Master is afraid that by such purism the buildings would become “all equal, 
monotonous, and vulgar.” The viewpoint of the Rigorists seems to him to be iden- 
tical with that of Montesquieu who also was against lavish decoration: “Come il 
Montesquieu, ragionano 1 Signori rigoristi*.” 

Lodoli was perhaps the first of those Rigoristi** intent on purging architecture 
of empty phrases and illusionistic tricks *. He wanted an architecture independent 
of authorities, and one in which function spoke for itself. 

Is it possible to procure a final decision? Who was right, Piranesi and Alga- 
rotti, or Lodoli? This great problem, which rose to plague the XVIII Century, 
can perhaps hardly expect to achieve definite solution, for it is against the nature 
of materials for them to accept forms devised by men, and it is against the nature 
of men to forsake their inherent yearning to create form. 


EMIL KAUFMANN. 


24. Ibid., p. 11. 

25. Ibid., p. 10, “le spirali, le storte, le inginocchiate.” 

26. Ibid., p. 11. This view is expressed in an ironical tirade of the Master. 

27. Ibid., p. 10, “larchitettura comincierebbe a risorgere.” 

28. Ibid., p. 12, “gli ornamenti debbono nascere da cid che costituisce lV Architettura.’ This view of the 
Rigorists shows in the words of the Master. 

29. Ibid., p. 12, “voi sareste tacciati d’una monotonia d'edifizj ugualmente odiata dalle genti... diventereste 
ordinar}, ordinarissimi.” 

30. Ibid., p. 15. 

31. Axcarorit, Lettere, p. 209. 

32. [bid., Saggio, p. 60. 


UNE PEINTURE DE JEUNESSE 
D'ANTOINE WATTEAU 


AU MUSEE CARNAVALET, A PARIS 


ARNAVALET possède un petit tableau des débuts du xvrrI° siècle d’un 
auteur jusqu'ici inconnu, représentant des Enfants dansant (fig. 1)*. Un 
garconnet nu, coiffé d’un béret et portant la cape des acteurs de fête galante, 
ouvre le bal avec une fillette habillée d’un soupçon de corsage, qui retrousse 
sa courte Jupe; dans l'assistance, un enfant masqué joue des cimbales, un 
autre s'appuie gravement sur une canne comme Pantalon, un petit couple se donne le 
bras; dans l’ombre, au fond de la pièce, des exécutants, nus comme des vers, jouent 
de la flüte, et raclent violon et violonceile. Sur la gauche, une jeune femme, bien 
raide sur son siège, préside à ces jeux, tandis qu’une bambine se dresse afin de poser 
une couronne sur cette reine improvisée. 
Composition étudiée et soigneusement peinte quoique d’un métier un peu mai- 
gre, étriqué, elle rappelle certaines peintures de Gillot, par la façon dont les person- 
nages se découpent sur la toile de fond, d’un décor sommaire, par l'indication des 
mains, par cette perspective tracée au cordeau du parquet, telle qu’on la trouve dans 
la scène des Carrosses et dans le Tombeau de Maitre André, au Louvre. Il y man- 
que les mouvements acrobatiques dont Gillot dote ses acteurs, et toute l’aisance d’un 
joli peintre, alors en pleine possession de ses moyens dans ce genre de sujets. 
Un dessin et une autre peinture permettent d'affirmer la paternité de Watteau. 
Le dessin est celui de l’Institut Staedel, à Francfort (fig. 2), esquisse à la san- 
guine, d’une composition où l’on retrouve, à peu près tels quels, tous les personnages 
du tableau de Carnavalet, sauf le groupe de la jeune femme couronnée. Comme la 
grande majorité des dessins de Watteau, exécutés à la même époque, il était donné 
à Gillot. | 
Cela donnait à penser que, si la peinture en question était due à une collabora- 
tion d’atelier, la composition, au moins, devait être de l'invention de Watteau. L’exa- 
men d’un petit tableau qui nous a été soumis depuis, a précisé que la peinture, elle 
aussi, est de la main du maître. Cette Tentation de saint Antoine (fig. 3) est une 
œuvre dans la manière de Téniers, où Watteau à repris le visage cornu de l’entre- 
metteuse que le flamand met rituellement derrière l’ermite; toute la partie de 
gauche, dans la gamme brune de Téniers, montre une parfaite entente du clair obscur 
et un esprit de la touche, digne du maître imité. 
La tentatrice, jeune femme de profil, toute droite dans sa jupe de soie, est la 
sœur jumelle de la petite reine du bal de Carnavalet : même masque, avec ce sou- 


1. Vente anonyme, Hôtel Drouot, le 24 janvier 1878, n° 13. 
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rire un peu figé de la bouche au coin remonté, mêmes mains indiquées d’un pinceau 
preste et délie, même exécution des draperies. 

Il est curieux que Watteau, capable alors de peindre si prestement un ermite, se 
montre encore aussi loin de donner à la figure féminine cette grâce souple qu’il allait 
lui conférer dans sa maturité. Une petite composition, conservée à l’Ashmolean 
Museum d'Oxford (fig. 4), montre la mue, incomplète encore, de son type de femme; 


FIG. 2. — Enfants parodiant une scène de ballet. 
Institut Staedel, Francfort-sur-le-Main, Allemagne. 


le sourire, identique, s’est assoupli; la coiffure est maintenant pleine de goût, l’oreille 
ciselée. Quant au costume, Watteau est devenu le « tailleur divin » dont parle Gon- 
court; la fréquentation du salon de Crozat, où la haute couture du temps parait les 
dames, n’y devait, sans doute, pas être étrangère. 

Les œuvres de la maturité de Watteau naquirent en l’espace d’une dizaine 
d’années, à peine, de sa courte vie. Leur nombre témoigne d’une activité fiévreuse; et 
les années de sa jeunesse ne furent pas moins laborieuses. L'étude de celles-ci et de 
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leur production a été presque totalement 
négligée par les historiens. Cependant, les 
Figures de différents caractères, pour les 
dessins, et l'Œuvre gravé, pour les tableaux, 
ont fourni des points de départ excellents. 

Il y a peu d’années, les dessins de jeu- 
nesse connus et authentifiés étaient encore 
extrêmement rares. Un homme a [esprit 
aussi distingué qu’Emile Dacier, pouvait 
douter de la paternité de la Boutique d'un 
barbier et de la Boutique dun marchand 
d étoffes qui sont au Louvre. Dans Jean de 


FIG. 4. — Le repos gracieux. 
Ashmolean Museum, Oxford, Angleterre. 


Jullienne et les graveurs de Watteau”, une 
petite esquisse, le Colin-Maillard, était 
encore donnée à Gillot *. 

Nous avons maintenant dans le dos- 
sier des dessins de Watteau, sans compter 
les copies d’après des œuvres de maîtres, 
plus de cent cinquante feuilles d’études et 
de compositions, datant des séjours chez 
Audran et chez Gillot, et même d’une épo- 
que plus ancienne. Cela a, entre autres 
avantages, celui de rendre facile et probant 


FIG. 3. — Tentation de saint Antoine. 


PRE ae le départ entre ce qui appartient à Watteau 

et ce qui revient à Gillot. Enfin, cela nous 

fournit une base solide pour identifier les nombreuses peintures de jeunesse demeu- 
rées voilées par l'anonymat. 


JACQUES MATHE ®. 


2. Dacter et Vuarrart, t. II, p. 104. 
3. J. Matuxy, les Dessins de Watteau et de Gillot, “ Bull. de l’Art Français ”, 1938, p. 158. 


THE ARTIST TRAVELER 


AUGUSTE BORGET 
A FRIEND OF HONORE DE BALZAC 


FIG. 


1. 


— Portrait of Auguste Borget, 
by his friend Rugendas. 


SSOUDUN, an old city in the 

province of le Berry, gave 
birth to two intimate friends of 
Balzac: his faithful correspon- 
dent, Madame Zulma Carraud, 
and the artist traveller Auguste 
Borget> (figs 1. and) 11), nine 
reflections and counter-reflections 
of this friendship in the form of 
a tryptich have been brought 
together during the past twenty 
years by three scholars who are 
well known for their devotion to 
the. great novelist. They are 
Marcel Bouteron*, Canon Mau- 
rice de Laugardière *, and Prof- 
essor Romain Guignard *. 


1. HONORÉ DE Bawzac, Correspon- 
dance inédite avec Madame Zulma Carraud, 
Paris, Armand Colin, 1935, nouv. éd. aug- 
mentée, Paris, Gallimard, 1951—Both edi- 
tions have notes and comments by MARCEL, 
BOUTERON. 

2. Satellites de Balzac, Bourges, Dus- 
ser et Fils, 1941, Ch. IL: The Good Borget, 
pp. 45-80. 

3. Personnages et Monuments d’Issou- 
dun, Issoudun, H. Gaignault et Fils, 1946, 
ch. on Borget, pp. 69-80. Also, Balzac et 
Issoudun, Issoudun, Gaignault et Fils, 1949. 
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It would be difficult to add any discoveries concerning Balzac to the probing 
and careful research of these respected colleagues. What we would like to attempt 
in this article is, on the one hand, a re-working of the material on Balzac and his 
friends from Issoudun, and on the other hand, the presentation of the exotic world 
of the Americas and the Far East which was concentrated into a pictorial and ver- 
bal microcosm by the sensitive temperament of Auguste Borget. 

“Issoudun would have put Napoleon to sleep...” In this sharp sentence Balzac 
described the torpor of the little city where his friend Borget was born on August 28, 
1808. The dark narrow streets, the massive and richly furnished houses of the 
wealthy merchant and banker families among which stands the Borget mansion, the 
empty and forbidding squares, such are the intimations of an inner reality which 
Balzac solidified in La Rabouilleuse, but which remain as fertile now as in the years 
of the Restoration. 

However, young Auguste was able to combat the lethargy of his environment. 
After having attended the Collége in Issoudun, he finished his studies at the Lycée 
in Bourges with special work in art under the direction of the elder Boichard, a 
former pupil of Régnault. Later his family required him to spend three years in a 
banking concern in Issoudun. In 1829 Borget left his family’s home to live in Paris 
under the guardianship of Major Carraud and his wife, Madame Zulma Carraud, 
née Tourangin, whose father had signed the baptismal certificate of the young artist. 

Major Carraud had been a student at the Ecole Polytechnique at the same time 
as Surville, the husband of Laure Balzac. This brought Madame Carraud to 
become a friend of Madame Surville and soon afterwards of her brother, 
Honoré de Balzac. With one thing leading to another, it was not long before the 
Carrauds introduced their young protégé from Issoudun to the novelist who was in 
the process of attaining the full flowering of his genius. 

In the correspondence of Balzac with Madame Zulma we can catch glimpses of 
“big Borget” at the Carrauds, in Paris, at their estate called Frapesle, near Issoudun, 
or during his trips to the Pyrenees, Switzerland, and Italy. 

It was in 1832—at the time Balzac was writing Louis Lambert—that his 
friendship with Borget began to grow in intensity. It is well known that this novel 
might have turned out to be Balzac’s Faust, he himself being passionately anxious 
to produce a superhuman masterpiece which could rival Goethe. A letter which he 
wrote to Madame Carraud, on December 16, 1832, makes us experience the fervor 
of the author under the grip of his creative struggle: “... Ah! you will be proud of 
Louis Lambert! There have been many hours, many nights spent on this work since 
the day when I read it to you. No one will know what it has cost me. You will have 
a copy of it ... Auguste is very good to me. I am stultified from overwork *.” 

During this same month, or else the beginning of the following, Borget moved 


4. Marcer BOUTEÉRON, Op. cit., p. 95. 
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into Balzac’s apartment. The impression of a new intimacy is apparent in a letter of 
Madame Carraud inviting Balzac to spend a few days at Frapesle: “... Other people 
are wild about you without even knowing you. But Auguste is the hero for the 
moment. Only make an appearance, magician, and good Borget will vanish, but only 
for a moment °.” 

Scarcely had this letter reached the novelist when he picked up his pen to answer 
Madame Carraud: “... As you probably know, Borget is now living at the rue Cas- 
sini®. I thank you for having given me such a good friend. He is a very brotherly 
soul, constantly thinking of the subtle trifles which I love, and I hope that I will be 
for him all that he means to me .” 

At the same time that he followed at close proximity the development of the 
most famous Balzacian masterpieces *, Auguste Borget devoted more and more of his 
time, during the years from 1832 to 1836, to perfecting his artistic technique. He 
studied with Baron Jean-Antoine Gudin (1802-1880), a painter of seascapes and a 
former pupil of Girodet. In Borget’s landscapes one can sometimes see the effects 
of diffused light which were transmitted to him from Girodet through Gudin. 

But it is especially in Borget’s seascapes that one can see that he is a faithful 
follower of Baron Gudin, whether it be in his countless sketches of the Bay of Naples 
or in the many chalk drawings of the Swiss lakes. During his student years 
Auguste made a large collection of Dutch prints: misty views of cities sleeping on 
the banks of their canals. In them he found the marriage of water and town 
which had delighted him in Venice and which he was destined to cherish later on, 
to the extent of not being able to tear himself away from the bays of Canton and 
Macao or the shores of the Ganges, in India. | 

Borget’s closest friends were well aware of the many different aspects of the 
young artists temperament. The impassioned wanderer was at the same time a 
skilful draughtsman who was able to capture the evanescent spirit of landscapes 
and inanimate things; and he was also a fervent humanitarian seeking written 
expression in a prose style which gave evidence of the influence of Father Lamennais. 

It was not at all rare among the Romantics, and throughout the century, for 
an artistic gift to be found in the same individual side by side with a talent for 
writing: Victor Hugo, Théophile Gautier, Delacroix, and Fromentin are brilliant 
examples of this phenomenon. Just as Chateaubriand showed himself to be a 
traveling author constantly in search of unknown images, so did Delacroix preserve 
a written as well as a plastic account of his trip to Africa. 

Toward the middle of 1836, Borget began to feel a consuming desire to see 


5. Lett f Madame Carraud to Balzac, dated Jan. 21, 1833 A Ibid., p. 104. , 
6. a MARCEL he LUE “Where he lived, at No. 1, in Balzac’s house, between 1833 and 1835, 
Op. cit., p. 105. ( 
. 7. (etter of Balzac to Madame Carraud, dated Jan. 25, 1833, Jbid., p. 105. 
8 Le Médecin de campagne, Eugénie Grandet, le Père Goriot, Le Lys dans la vallée. 
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the countries of the New World and the Orient. Neither his family in Issoudun 
nor his friends in Paris and at Frapesle wished to give their consent to this enor- 
mous trip. Madame Carraud argued against it, and Balzac went still further. Here 
is what he wrote about it to Madame Zulma: 

“ .. I went even further than you did, I told Auguste not to undertake the 
voyage in question. He is losing his time. He refuses to see that there is a tech- 
nique to be mastered in the arts. In literature, in painting, in music, in sculpture, 
ten years of work are required before one understands the synthesis of the art- 
medium at the same time as the analysis of its subject-matter. One is not a great 
painter because one has seen many countries, strange people, etc.; one can copy a tree 
and create a tremendous masterpiece. It would have been better for him to struggie 
for two years with light and color, sitting at home like Rembrandt who never left his 
house, than to go off to America in order to bring back the cruel disillusionment 
about political matters which he is certain to bring back °.” 

The first months of Borget’s long trip furnished the proof of his friend’s 
psychological insight. Although he enjoyed the pleasures of discovery, the sensitiv- 
ity of the humanitarian Borget was seriously hurt by the many examples of 
brutal injustice jotted down in the notebooks which he filled during his great 
adventure. 


LI 


It was only by returning to a businessman’s career that Borget obtained the 
autorization to undertake the big trip. The people of the province of le Berry 
rarely go abroad, and they take a dim view of any fellow countryman who seeks to 
leave the hearth of his ancestors. The sole possibility open to young Borget was 
to become affiliated with a commercial enterprise having connections in America and 
the Far East. In this way he could satisfy both the entreaties of his widowed 
mother and the large traveling expenses involved in carrying out his plan. Details 
about the type of business which he undertook in the New World are still lacking 
but it is probable that it had to do with cotton. (One immediately thinks of young’ 
Edgar Degas, a generation later, visiting his cousins who were cotton-merchants in 
New Orleans, and extracting from this visit a series of superb studies of these 
landlords in their warehouse, executed with all the penetration and alertness of the 
analytical Degas.) 

Borget’s departure took place from Le Havre on October 25, 1836. He left 
with a certain Monsieur Guillon whose father was an exporter in the great Norman 
port city. The arrival of the two young men in New York must have taken place 


9. Letter of Balzac to Madame Carraud, early Jan. 1837, Ibid. pr 20 
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early in December. Borget 
wrote his impressions of 
the Americans in an undat- 
ed letter to his mother pub- 
lished here for the first 
time: 

“Tl hope, dear Mother, 
that you received the few 
lines which I wrote to you 
a week ago when I was still 
on the high seas; at that 
time I was unable to tell 
you the exact day of our 
arrival even though we 
were almost in sight 
of our destination. Fifteen FIG, 2, — avGusTE noroer. -- Windmill on the Banks of the Hudson, 
hours after I wrote to Facing New York, Original Lithograph. 
you, I landed in New | 
York; thus you will soon have no more worries about my _ crossing... 

“T have not been able to get at a writing-set since I arrived here. We were 
in an immense hotel where three or four hundred people eat and sleep every day. 
This hotel is a vast palace. The dining-room holds 800 people. In the bedrooms 
there is nothing but a bed, a table, and a chair; no inkstand, no pen, nothing. The 
Americans leave fully dressed in the morning and return home in the evening at 
bedtime, and as they have no need of such things, there are none. Therefore, I 
was not able to write because we had left our things on board the ship until 
we found a place to stay. We are learning English as fast as we can in order to 
head for the backlands where we will find very few people able to understand us; 
we will soon be in good shape. 

“T shall not speak about the crossing, dear Mother, I was sick but not as much 
as I thought I would be; we had a storm or a strong wind at least once a week, we 
withstood some very violent ones... The American ships are so well built that there 
is nothing to fear except along the coasts; on the high seas, during a frightful storm, 
when the waves were dashing over the deck, the captain told me—and it’s the truth 
—that we were in less danger than we would be on the road from Paris to Rouen. 

“So, here I am, safe and sound. But it is nine o’clock; I am going to an Ameri- 
can ball to-night and my friends are waiting for me... Arnaud went back to France 
two weeks ago, we were counting on him but we have found other compatriots here 
who have been extremely kind. Farewell, Mother, I kiss you all and love you with all 


my heart *°.” 


10. Unpublished letter in Madame Edmond Borget’s collection. 
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Borget took care not to let his mother guess the disappointment which he seems 
to have felt in New York. In another letter, since lost, he must have expressed his 
anguish to Madame Carraud because she at once forwarded to Balzac the first news 
which she received from Auguste: 

“.. I am afraid, just as. you are, that he will bring back a number of 
disappointments from this New World; everything he sees surprizes him: the 
manners which are so different, so positive, so free, hurt him beyond reason. 
He has already made many acquaintances, more than either he or his boss would 
like, because of his talent as an artist. It is very possible, as you say, that this trip 
may not bear all the fruit that he expects from it; but one can easily understand the 
attraction which such an excursion had for him and, especially, at so little expense. 
It was an opportunity which does not occur twice in a lifetime and, although I am 
sorry to see him so far away from us, I cannot disapprove of his action.” —And, 
at the end of the letter: “... think of poor Auguste who is amazed at the customs of 
the people among whom he is now living ”.” 

Business matters undoubtedly took up the time of Borget and his “boss” on 
weekdays. To what extent was the artist able to resist his desire to sketch the 
strange world which surrounded him on all sides? Madame Carraud’s sentence 
would seem to indicate that he was more appreciated by his fellow-countrymen as 
an artist than he was as a businessman, but also that he was succeeding in resist- 
ing the temptation to return to the listless habits of Bohemian life. In any case, 
he took advantage of his Sundays to enjoy himself to his heart’s content while 
sketching on outings along the banks of the Hudson. Two of his drawings, dated 
December 7 and December 28, 1836, have been preserved. Borget also used a 
sketch of the windmill near Hoboken in the preparation of the first lithograph in his 
Fragments of a Trip Around the World”. The text opposite this lithograph gives 
us a third and final series of impressions of New York by Borget, this time in a 
tone which suggests conscious preparation: 

“Located at the lower end of the little island of Manhattan, between the East 
River—full with ships from all corners of the universe—and the Hudson—that 
magnificent river without rival in Europe—New York is assuredly one of the most 
beautiful, one of the most finely built, one of the richest and most industrious cities 
in the world. Its almost fabulous growth, its constantly mounting wealth, make it 
one of the most interesting spots on the globe to study... 

“On Sundays the newcomer finds it difficult to get used to the complete silence 
which follows the extraordinary bustle of the other days of the week. One would 
think that the plague had invaded the city and that all of its inhabitants had deserted 
it on the same day and the very same hour: not an omnibus, not a carriage. The 


11. Letter from Madame Carraud to Balzac, dated Jan. 18, 1837, Boursron, Op. cit. pp. 233 and 234. 
12. AUGUSTE Borcer, Fragments d'un voyage autour du monde, 12 dessins lithographiés à trois teintes (and 
12 pages of text), Moulins, Desrosiers, about 1845, 
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wharves which were swarming with life are deserted, and if some passerby ventures 
forth on Broadway, he hides as best he can, slipping along past the walls as though 
he were afraid of being seen, identified, and ostracized. I made use of this in- 
hospitable day to cross over to the right bank of the Hudson, to the New Jersey 
fields, in search of a less disheartening sight than that of a city without its 
inhabitants. It was only upon returning from.a delightful walk that I stopped, in 
Hoboken, before getting back on the boat, to sketch a windmill which stands on the 
riverbank between this town of summer residences belonging to fortunate New 
Yorkers, and the little city of Jersey...” (fig. 2). 

As a result of what mishap, or in pursuit of what new commercial possibilities, 
did Borget leave New York? It is certain that he did not find the atmosphere there 
compatible with his artist’s temperament and, especially, his Latin background. With 
neither documents nor drawings to give us the date of his departure for Brazil, all 
we can do is to assume that he did not remain in the United States beyond the first 
two weeks of January 1837. 

After a crossing which lasted about two months, the arrival to the bay of Rio de. 
Janeiro filled him with joy: after the rigors of the New York mid-winter, the warmth 
of the climate, the music of the rainbow-colored birds, the exotic flowers, the palms 
and the banana-trees, delighted him. Everything actually did, except the mistreat- 
ment of the slaves which caused Borget’s social and Christian conscience to draw 
back in pain: 

“. Why, beneath such a beautiful sky, must there be so many unfortunate blacks 
who are suffering? Everywhere in the streets, on the public squares, on the shore, 
I see poor negroes staggering under crushing loads while their backs, furrowed by 
the whip, are evidence of the unmitigated harshness of their masters **.” 

It is his drawings of the streets of Rio—lively and hard-working like the Rua do 
Ouvidor, or melancholy and indifferent like the one which leads the slaves, chained 
by the neck, from the signal tower to the center of the city, sketches jotted down 
by Borget during a five-minute stop on a street-corner—which bring us the unique 
flavor of the langorous Brazilian capital in a much more striking manner than his 
more detailed studies of the various vistas of Guanabara and Botafogo Bay. 

However cruel the behavior of the Cariocas toward their black brothers may 
have been, it did not exceed the barbarian character of the relations between the 
Argentine creoles and the Indians on the Pampas. Having left Brazil, presumably 
early in April 1837, Borget and his companion, young Guillon, stopped briefly in 
Montevideo and, soon afterwards, landed in Buenos Aires—the victim then of a 
frightful terror inflicted upon it by dictator Rosas. In this unhappy city and later 
during the trek across the vast Argentine plains, the two French travelers were able 


13. Ibid., pl. I. 
14. Ibid., ek for pl. 2: Notre-Dame de Gloire à Rio de Janeiro. 


a 
40 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


to learn from their compatriots about the atrocities perpetrated by the Federal Party 
against the European merchants living on the West bank of the Plata. 

Although Borget underwent great hardships while crossing the Pampas”, he 
was less embittered against the Indians than he was toward the whites who had 
shown more savagery than the redskins. This is what he wrote about their mass 
extermination at the hands of the Spaniards and their descendents: 

“'. Do people believe that news of the massacre of the Aztecs and of the sons 
of the Incas has not reached them? No matter how intense their isolation may be, 
it is not of such a nature as to have prevented them from learning of the fate of 
the sixty Indians from the 
banks of the Uruguay who were 
sent, not more than a month ago, 
from Santa Fe to Buenos 
Aires, and who were shot on 
the very day of their arrival, 
near a broad ditch which had 
been dug in advance to receive 
their corpses. What would they 
say if they knew that one of 
these wretches, while feeling 
the first spadeful of dirt fall on 
him, rose up all of a sudden 
like a ghost from the midst_ of 
this heap of dead bodies, all 
gory with his own blood and 
that of his brothers, and 
shouted: I am a Christian! — 
By what name would they call 
us if they knew that the person 
who was supervising this but- 
chery climbed down into the 
ditch, walked over the bodies, 
and as his only answer ripped 
open the belly of the poor 
resurrected Indian? Upon recall- 


15. He gave a poetic and anguishing 
account of his trip in a long article: On 
the Pampas (Dans les Pampas), written in 
Cordoba in May 1837 and reprinted in 
Spanish, with reproductions of original 
FIG. 3. — AUGUSTE BORGET. — Miners of Huasco, drawings by BorGET (published by EMECÉ 

Chile, Penci! Drawing. Editores, in Buenos Aires, in 1954). 
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ing this infamous 
slaughter, the more 
curses I heard against 
our assailants, the 
more just their cause 
appeared to me **.” 

These ae are 
the proof that Balzac’s 
prophecy had come 
true: Borget was 
cruelly disillusioned by 
the political and social 
conditions which he 
found in the American 
republics. But it did 
not prevent the artist- FIG. 4. — Trages de la Gente del Campo, Lithograph After an Original Sketch by Rugendas, 
traveler from con- published in : CLauDE Gay, Historia de Chile. 
tinuing to be a sharp observer and a masterful sketcher. A long series of draw- 
ings preserves the appearance of the entire expanse of the Argentine Confedera- 
tion. For several days, beginning from May 4, 1837, Borget recorded many 
aspects of the city of Buenos Aires; on May 10, his carriage reached Lujan; on 
the 11th, the travelers crossed the Arrecifes river; on the 17th, they were in 
Seradura and, on the 18th, they reached the Rio Secundo. Between the 21st and 
the 28th of May, the caravan remained in the vicinity of Cordoba for fear of an 
attack by the Indians; the events of these two weeks are described by ees in 
his article: Dans les Pampas. 

Moving on toward the west the little caravan pushed deep into one of the most 
rugged areas of South America, the desert which separates Cordoba from San 
Luis, a region which the Argentines still grimly refer to as “the lost provinces.” 
Over rocks and through brush, past small primitive post-houses with such 
picturesque names as La Lomilima and Nonogasta, after undergoing infinite weari- 
ness, they finally reached Mendoza around the first week in June. A prolonged rest 
which lasted about three weeks is indicated by drawings dated from June 12 to 
June 29. The rich vegetation and the well-cared-for gardens of Mendoza, the 
splendid rows of tall poplar trees which are a foretaste of Chile, must have 
delighted the young Frenchmen. 

One must not forget that the seasons in the Southern hemisphere are the 
reverse of those in Europe and North America. Therefore, Borget and his friend 
found themselves faced by the alternative: of having either to spend the entire 


16. Aucusre Borcet, Dans les Pampas, in: L’Ari en Province, Moulins, Desrosiers, 1851, pp. 46 and 142. 
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FIG. 5. — AUGUSTE BORGET. — ‘Huasos Maulinos, 
Pencil Copy After Rugendas. 


winter in Mendoza, or to ‘undertake the crossing of the Andes through the snow, 
against the icy wind. Showing great courage, they chose the latter, and we can 
follow them thanks to the artist’s dated drawings. At the outset, they had the 
protection of shelters: “the casucha where we spent the night of July 3, 1837,” but 
on July 8th they slept under a huge rock shelf. A week later, as they came down 
from the Uspallata pass, the green landscapes of Chile opened before them. 

Borget spent six and a half months—from mid-July 1837 until the end of 
January 1838—in the region of Santiago and Valparaiso. There can be no doubt 
as to his affection for Chile; to his caption for plate 6, Chileans at a stopping- 
place, of his Fragments of a Trip Around the World, he added: 

“. If a place on earth exists, a world where my journey might have ended, 
that place is Chile; and if, having left France once again, I were destined to go to 
South America to live, it is toward Chile that I would instinctively set my course. 

“My preference for this country, the republic which certainly has before it the 
greatest future among all the nations of the New World, is perhaps due solely to 
the misery and suffering which I went through while crossing the immense chain of 
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the Andes in the midst of 
the winter, to the discom- 
forts which did not end 
until we entered the beau- 
tiful valley of Santa Rosa 
and of Los Andes. But, 
for life to move pleasantly 
along and pass away 
gently, is it not sufficient, 
that one have a beautiful 
sky, healthy air, happy 
valleys, and kindly wel- 
coming people around?” 
It is likely that Bor- 
get and Guillon junior 
went into business in FIG. 7. — AUGUSTE BORGET. — Chilians Resting, 
Santiago. Two letters a ais 
_ recently discovered in the files of the Borget family allow us to catch a glimpse of 
the activities of the young partners. The first letter, written in Valparaiso on 
December 6, 1837, is addressed by a shipper to “Messrs Guillon and Borget, in 
Santiago :” 


“We are sending you 
two letters received this 
morning by the courier 
from Buenos Aires. 

“A vessel arrived 
yesterday from the Unit- 
ed States, we have no let- 
ters for you. 

“The situation in the 
Banda Oriental is again 
becoming confused, for 
the rumor is that Frutos 
Ribeira, after having 
dispersed the troops of 
Oribe, was only a short 
distance away from Mon- 
tevideo. 

“We still have no 
freight from the North*’.” 


FIG, 6, — AUGUSTE BORGET. — Chilians Resting, 17. Unpublished letter in Ma- 
Pencil Sketch for his Lithograph of the same subject. dame Edmond Borget’s collection. 
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The second letter, written long after Borget’s departure from Chile for Peru, 
was addressed from Le Havre on March 22, 1838, by the elder Guillon to 
Madame Zulma Carraud at Frapesle. It was certainly Madame Carraud who 
forwarded it to Borget: 

“By your honored letter of the 17th inst. you inform me that you have sent 
to me, to be shipped to Mr. Borget, business associate of my son in St. Iago in 
Chile, a bale of seeds which you request me to expedite to him by the first vessel 
leaving for Valparaiso. Conforming with your wishes I have made note of this 
shipment as well as of the one to follow and upon receipt I shall promptly expedite 
cargo by the Bayonnais, our only ship scheduled to leave at present for Valpa- 
PASO nw 

For what reason had Borget already left Chile, as well as his partnership with 
young Guillon, before the arrival of this letter? The most likely conjecture is that, 
in the long run, art had won out over business, and that Borget had decided to 
devote his energy exclusively to the perfecting of his talent. 

This renewed enthusiasm for the fine arts took place in the company of a new 
friend whom he met in Chile and who exerted a strong influence on the develop- 
ment of Borget’s technique as a draughtsman—the famous Bavarian artist- 
traveler, Johann Moritz Rugendas ”, settled down in Chile since his unfortunate 
encounter with the Mexican government, in 1834. 

In 1837, Rugendas’ studio was in Valparaiso and this in itself might explain 
the rather large number of sketches made by Borget in the vicinity of the port 
city, whereas only two or three drawings remain of Santiago where the young 
Frenchmen went for their business dealings. There exist numerous tangible proofs 
of the artistic connections between Borget and Rugendas. First of all, no less than 
four original drawings signed by Rugendas in 1837 have been found in Borget’s 
portfolios: a large pencil portrait of a Chilean Landowner Wearing a Poncho and 
Seated at a Table; a splendid pencil Portrait of Borget, by Rugendas *°; a caricature 
drawing of a Group of Artists Busily Sketching Three Poor Men Hanged by the 


Neck from a Limb; and a pencil study of Several Araucanian Indians Riding on 


Horseback Down a Steep Embankment. 

But, in addition to the drawings by Rugendas, Borget kept a large number of 
tracings on thin yellow paper drawn by himself from original works by his German 
friend”. And once again there appears the shadow of Balzac’s advice: Borget was 


18. Unpublished letter in Madame Edmond Borget's collection. 

19. Born in Augsburg, in 1802, died in Weilheim, in 1858; J.M. Rugendas was the intimate friend of 
Baron Alexander von Humboldt who encouraged him to undertake his long journeys through Brazil, Mexico, 
Chile, Peru, Bolivia, and Argentina. See: Dr. GERTRUD RiICHERT, Johann Moritz Rugendas, Miinich-Pasing, 
1951; also my study: Rugendas en Mejico, in: “Anales del Inst., Nac. de Antropol. e Hist.,” Mexico, Sept. 1953. 

20. Frontispice of Dans les Pampas, Buenos Aires, Emecé Editores—As Canon de Laugardiére pointed 
out to me, there exists a striking resemblance between the Portrait of Borget by Rugendas and the Portrait of 
Chopin by Delacroix. 
a 21. About forty tracings by Borget based on works by Rugendas have been preserved by the Borget 
amily. 


7 


AUGUSTE BORGET 45 


becoming ever more aware of the lack of accuracy in his own drawings of people 
and animals. The lack of human forms in his Brazilian and Argentine drawings, 
or the insufficient knowledge of human anatomy which they reveal, represent an in- 
feriority which must have cut into Borget’s artistic sensitivity sharply. 

When confronted with Rugendas’ drawings—his magnificent pencil portraits, 
in particular, comparable with the finest drawings by Ingres—the good and cou- 
rageous Borget decided to increase his own dexterity by copying the works of his 
colleague. . 

In examining Borget’s tracings I have succeeded in identifying the following 


subjects derived from Rugendas: a series of studies of Negroes and of Brazilian 
planters which appeared 


as lithographs in the 
Voyage Pittoresque à tra- 
vers le Brésil, published by 
Rugendas in Paris from 
1827 to 1835; a group of 
studies of Chilean Huasos 
and Miners (fig. 3) based 
on original unpublished 
drawings, now in the 
Staatliche Graphische 
Sammlung, in Munich”; 
several Malon drawings 
(the Abduction of a White 
Woman by Indians on 
Horseback), which were 
preparatory studies for ji 
paintings; exact copies of two paintings by Rugendas which are now in the Museo 
Nacional de Bellas Artes, in Santiago, El Huaso y la Lavandera, and La Reina del 
Mercado **; and, finally, a copy of the painting, also preserved in the Museum in 
Santiago, called Los Huasos Maulinos, which was transposed, during Rugendas’ 
stay in Chile, into a colored lithograph (fig. 4)” for the Album that accompanied 
Claude Gay’s Historia de Chile. Between Rugendas’ Huasos Maulinos and Borget’s 
Halte de Chiliens one can perceive a strong bond of friendship (fig. 5, 6 and 7). 
Maurice Rugendas, as his friends called him, represented the ninth generation 
of artists in his family in Augsburg. Having first studied with his father, and 


FIG. 8. — AUGUSTE BORGET. — Pirogues at Oahou, 
Sandwich Islands, Pencil Drawing. 


22. In 1848, Rugendas gave his collection of 3,000 tempera and pencil drawings to the King of Bavaria 
in exchange for a life income. ’ | . 

23. Of the latter painting, À Market Scene in Mexico City, at least two variants exist: one in the collec- 
tion of Sefior Ricardo W. Staudt, in Buenos Aires, and the other in the Lateinamerikanische Bibliothek, in 
Berlin-Lankwitz. 

24. Under the title: Trages de la Gente del Campo 
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with Albrecht Adam in Munich, he continued to draw and to paint in Italy and in 
Paris. Strengthened by his heritage and technical preparation, he was able to inject 
a great deal of his own self-confidence into the style of Auguste Borget. They un- 
doubtedly spoke French together since Rugendas had frequented in Paris in 1825 
and 1826 the salon of Baron Gérard, where he met the young Eugène Delacroix 
whom he visited again in 1847 at the time of his final return from South America. 

As attractive and welcoming as Borget was kind and gentle, Rugendas certainly 
appreciated the simplicity and refinement of his French friend. They must have 
visited together several estancias in the central valley of Chile. My colleague at 
the University of Chile, in Santiago, Professor Eugenio Pereira Salas, discovered 
recently in a family album which belonged to the noted patrician lady, Dofia Isidora 
Zegers de Huneeus, founder of the National Conservatory of Music, a group of 
three drawings by Auguste Borget which are very close to a series of watercolors 
by Johann Moritz Rugendas. 

Generally speaking, however, the drawings made by Borget in the region of 
Santiago and Valparaiso can be considered fairly rare if we take into account the 
fact that he stayed there longer than in any other area of the Americas. We have 
succeeded in locating three dates which would indicate trips to the south of Chile: 
those of October 1, 1837 on a drawing of a Ravine in Huashun; of December 15 
on a view of an Hacienda de Chile; and of December 26 on a drawing of the Laguna 
d’ Aculejo. 

The friendly Rugendas left Chile in December 1837, together with a young 
compatriot, Robert Krause, who was also an artist, in order to cross the Cordillera 
and bring back a wealth of drawings from the province of Mendoza where he stayed 
for several months. It is probable that he never again saw Auguste Borget. 

In the meantime Borget continued his struggle with the plastic representation 
of men and animals. On December 23, 1837 he sketched a handful of drawings of 
Huasos on horseback and of young Rotos with ragged clothes, somewhat in the 
manner of Murillo. 

We catch sight of him only once more * before his departure from Valparaiso, 
about February 1, 1838, on board an American ship, the Henry Clay, which carried 


on coastal shipping between Valparaiso and Callao, and then set sail for the Sand- . 


wich Islands and Canton. Surely it was not simply to go to Peru that Borget board- 
ed this ship, but rather to attain his original goal, the trip around the world. 

The frequent and lengthy calls made by the Henry Clay in the little ports 
of Northern Chile, Bolivia and Peru, enabled Borget to create another hundred 
sketches and drawings. On February 2, 1838, the ship entered the port 
of Coquimbo (La Serena) where he sketched relentlessly until his departure on 
February 7 at five o’clock in the afternoon. And the same was true of Huasco 


25. By means of a drawing of the Mill of the Zorra, near Valparaiso, dated jan. 23, 1838. A drawing of 
the same subject by Borgelio, is in the album of Dofia Isidora Zegers. 
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OnAACbrUATy ES 12 and. 13: 

Upon arriving at Tacna, 
on February 21, Borget set foot 
on Peruvian soil for the first 
time. He gave his impressions 
of the city in the text opposite 
plate 7 in his Fragments... *:” 

=~ 1 visited Tacna, water- 
ed three times a week by a 
torrent which pours into 
another valley on the other 
days. I was present at the 
noisy Carnival festivities, and 
saw the disheveled and in- 
describable dances that accom- 
pany them. I crossed the thre- 
shold of more than one Indian 
dwelling in which the inhabitants 
still wear mourning for their 
dest inica.” 

Some very unusual sketches 
of grotesque mummers prancing 
along in single file, some wear- 
ing masks and others in Har- 
lequin costumes, preserve the 
memory of the Carnival in 
Tacna, in 1838. 

A little farther to the FIG. 9. — AUGUSTE BoRGET. — Chinese Woman With Her Child, 
north, the Henry Clay called at ee Dee aces 
the port of Islay “... whose landing can be reached only by means of a ladder 7.” 
Borget, together with most of the passengers from the ship, crossed the scorching 
desert which separates the little port from the oasis of Arequipa. In this second 
most important city in Peru, he spent about two weeks beginning March oth: 

“,.. During all the time of my stay in this city, my hand did not remain idle 
and my pencil did not rest for a single instant. Flocks of llamas either pack-laden 
or sleeping in the shade; Indians with their little striped ponchos, their strange 
headdress, their long straight hair, and their yellow faces, indolent and resigned; rich 
facades of churches, interiors of houses, humble dwellings of cotton-spinners with 


26. Op. cit., pl. 7: A Drinking-trough at Arequipa (Peru). 
27. Id.—The great rock at Islay with its picturesque ladder was a favorite subject of Rugendas, who left 
several drawings of it and a splendid painting dated 1843. 
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their wheel turned by a little trickle of water, —I sketched everything, not forgetting 
the volcano which was often clouded with smoke *.” 

In Lima too, which he reached about April 3rd, there were, to fascinate the 
hungry eye of the artist, the magnificent colonial churches, the cloisters and con- 
vents, and the private houses with their terraced balconies. Yet one also finds in his 
portfolios a few rare tapadas hmeñas. 

From the Peruvian capital Borget sent a letter, dated April 14, 1838, to 
Madame Carraud to tell her that he was leaving Callao the next day, on board the 
Henry Clay, for the Far East. One might think that the artist did no more sketch- 
ing until the ship dropped anchor off the Sandwich Islands. But then one would 
be forgetting to what an extent Borget loved seascapes and cloud effects. On gray, 
and also on dark blue paper, he used pastel and gouache to capture the moon rising 
in the mist on Sunday May 18, 1838. 

A week later the boat drew near tothe coast of the Island of Hawaii whose 
name, given to the whole group, has now replaced the former designation of the 
Sandwich Islands. Borget’s drawings (fig. 8) show that he kept very busy, from 
May 25th to 29th, on the beaches of Oahou and all around Honolulu, sketching 
even as far as the summit of Sady. 

The months of June and July went by on the Henry Clay which was nearly 
sunk by a powerful typhoon just off the China coast. Borget refers to this event in 
his article: On board the “Henry Clay,” published in L’Art en Province *. His first 
impressions of the Orientals were obtained on board of the ship in the Chinese har- 
bors; both in the content and style one finds the peculiar mixture of esthetic and 
humanitarian feeling which is characteristic of the “bon Borget’s” temperament. 

“.. Some of these men are so marvelously handsome that one could believe 
them to be the remainder, of a vanished race. My artistic imagination took pleasure 
in dressing them in silk, in throwing rich cashmere shawls over their shoulders 
or winding turbans around their heads, and then transporting them to palaces which 
I built for them in the midst of the lush vegetation of Bengal. Sometimes I could 
not help comparing them, naked and in rags as they were, to the small number of 
European sailors who were giving them orders and cruel blows. The advantage was 


not in favor of the latter whose wine-reddened faces, stupid expressions, raucous. 


voices and coarse gestures formed a painful contrast with even the least resigned 
and least interesting face to be found among their victims *°.” 

In considering the hundreds of sketches and drawings of the Chinese made by 
Borget between August 1838 and May 1839, one can imagine him plunged in the 
daily intimacy of every social class (fig. 9). In the streets and squares, in the tem- 
ples and shops, at the barber’s, carpenter’s and blacksmith’s, among fisherfolk, 


28. Idem. 
29. Moulins, Desrosiers, 1850, 
30. Idem. 
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traveling pedlers, actors and 
actresses, he filled his countless 
sketchbooks. He made use 
of pastel as well as pencil, and 
often made drawings in China 
ink in various tones of red, 
brown, and green. 

His long stay in China 
can be divided into three 
parts: the month of August 
1838, along the coasts and on 
the island of Hong-Kong; 
from the end of August until 
October 20th, in Canton; and, 
from the end of October until 
May 1839, in Macao. 

Just as in New York and 
in Santiago de Chile, Borget 
probably did not give all of his 
time to artistic activities dur- 
ing his seven month stay in Ma- 
cao. Ina letter which he wrote 
to Balzac, upon his return to 
France, Borget approached 
the subject of his business 
without mentioning any details : 

“. Do you know, my 
dear friend, that I saw finan- 


FIG. 10. — AUGUSTE BORGET. — Observatory on the Banks of the Hoogly, 


Bengal, India, Painting on Mahogany. cial success very nearly within 
my grasp? Had it not been 
for the contraband trade in opium, there would have been no war; had there been 


no war, I would have left Macao with 30 or 40 or 50,000 francs... *.” 


In his Fragments..., Borget gave a brief account of the circumstances around his 
departure from China: 

“. Obliged by the war started between England and China to leave the Celes- 
tial Empire where I had hoped to stay for a much longer time, I had to think about 
returning to Europe. One of the wealthy British merchants in Canton, whose kindly 
welcome I shall never forget, offered to take me along to Marseilles where he had 
rented a house in which a room was ready for me... ®.” 


31. Letter from Borget to Balzac, written at Frapesle on Aug. 10, 1840, in: M. DE LAUGARDIERE, Op. cit., p. 56. 
32. Borcet, Op. cit., pl. 11: Bridge and Village of Passig (Philippine Islands). 
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The artist appears once again on the Philippine Islands, in Manila, between 
July 28 and August 5, 1839. From there, by way of Singapore, he reached Cal- 
cutta early in January 1840. A series of splendid drawings, the finest of his stay 
in the Far East, show his delight amid the landscapes and architecture of India. 
We no longer find the rapid little sketches of everyday life, which are typical of the 
artist’s stay in China, but instead a number of large, detailed, and serene drawings 
(fig. 10) of mosques and minarets, of riverbanks shaded by palms, banyan-trees 
and bamboo, graceful compositions of Hindu temples, intertwining vines, and sacred 
cows contemplating the Infinite. 

After having pushed his excursions as far as Benares **, Borget came back to 
Calcutta where he fell ill From that moment on we have no information about his 
life or work until August 10, 1840, when he wrote to Balzac from Frapesle to 
announce his return to France. 

The tangible results of the long journey were, first of all, innumerable 
drawings made in all parts of the world *” and, afterwards, the compilation of 
three collections of lithographs and engravings, based on his original drawings, and 
published by Borget during the 1840's *. 

The influence of the long stay abroad continued to be found in Borget’s artistic 
output during the next fifteen years. The pictures which he exhibited at the Salon 
between 1840 and 1859 are drawn, almost without exception, from his recollec- 
tions of South America and the Orient. In the studio which he arranged in 
Paris he surrounded himself with Chinese art objects brought back from Canton 
and Macao, and there he received his friends and colleagues *. Canon de Laugar- 
dière summed up in a single sentence this aspect of Borget’s career: “... As an 
artist, he lived his whole life in his exotic dream *".” 


cé 


Ill 


In 1836, when Borget was packing for his trip around the world, Balzac wrote 
for and dedicated to him The Atheist’s Mass. Admirers of Balzac will remember 
“the good Bourgeat,” a poor water-carrier from Auvergne, whose labors, savings 


33. A drawing of a Temple in Benares, dated February 1840, is in the collection of M. Max Besson, in 
Paris. 

34. Op. cit., letter of Borget to Balzac, Aug. 10, 1840. 

35. La Chine et les Chinois (32 plates lithographed in two tones by Eugéne Ciceri after drawings by Auguste 
Borget, with 28 pages of text in the form of letters written by Borget), Paris, Goupil et Vibert, 1842—Frag- 
ments d'un voyage autour du monde (12 lithographs in three color tones and 12 pages of text by AUGUSTE 
Borcet), Moulins, Desrosiers, about 1845. La Chine ouverte, par Oup-Nick (EMILE Forcugs) (illustrated with 
215 wood-engraved vignettes by AUGUSTE BorGEïr), Paris, Fournier, 1845. 

36. “... Today it is possible to take a very pleasant trip to China in the studio of Monsieur Auguste 
Borcet. This young artist had already shown, in China and the Chinese, his gifts as a faithful draughtsman 
and colorful author by revealing the customs, arts, and monuments of the Chinese people. But it is especially 
in M. Borget’s studio that one can gain an intimate view of this most peculiar corner of the globe,”—Excerpt 
from a fragment published in “L'Artiste,” vol. 30 (1844), p. 269. 

37. Op. cit., p. 68. 
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and affection were devoted to the medical studies of young Desplein who in his 
mature years, became the most illustrious surgeon in Balzacian France. 

It is conceivable that Balzac, the piercing visionary, had been able to sound out, 
in the depths of Borget’s unbelieving but warmly humanitarian character, seeds of 
faith and religious devotion which came into bloom long after the novelist’s death. 

Still unsatisfied by the artificial environment which he had created for himself 
in Paris, Borget moved, soon after 1850, to Bourges, the capital of his native Berry 
province. In August of that year, Balzac died in Paris, and Mme Carraud left 
Frapesle, filled with memories of Honoré and Auguste to live in a more modest house 
in the village of Nohant-en-Gracay, some 20 km north of Issoudun. 

A letter of Mme Carraud of September 1855 leads to the belief that Borget 
had already been in Bourges for some time :“... So far as I know, Borget has not gone 
to Paris. He is short of cash. His love of flowers takes all his time and money. 
He wants to sell his green-house in order to remove this hourly temptation **.” 

Borget’s green-house was next to his home on the former Place Saint-Louis. 
It was there that he gave drawing lessons to the children of the Bourges aris- 
tocracy. Madame Carraud’s letter shows that her friend was less disturbed by a 
lack of money than he was by “... this hourly temptation”—an indication of the 
moral crisis which Borget was trying to overcome in 1855. The only way of 
escaping the torment which the possession of material things caused him to undergo, 
was a complete renunciation of all property and a constant devotion to the spiritual 
and worldly needs of the poor. He followed this path. Having left his home and 
garden in the Place Saint-Louis, he moved into a wing of the large house belong- 
ing to the des Méloizes family, where he spent the rest of his life. At this same 
time—in 1856, according to Canon de Laugardiére’s research—Borget entered the 
Saint Vincent de Paul Society, to whose charitable activities he endlessly contribu- 
ted in both time and spiritual strength. 

The silhouette of Borget—with his shoulders covered by the long wool cloak of 
the Berry shepherds, moving past the walls of Bourges to visit a sick child or to 
spend the night at the bedside of a dying man—such are the memories of several 
of his pupils some of whom have survived to almost the present time. In the 
devout Borget there still remained something of the artist; he made the attic of his 
new quarters into a studio and there he kept the portfolios brought back from his 
long journey. Mlle des Méloizes and Mme d’Orléans have kept several of them, 
the most touching of which bears the inscription: “To my little friend, Henri des 
Méloizes *, August Borget, 1870.” 

But the change within Borget amounted to a true conversion. To his work 
for the Saint Vincent de Paul Society, he added the Saint Francis-Xavier Society, 


38. Letter of Mme Carraud to Mme Ubicini, née Ciémence Goguel, Sept. 1855, in: M. DE LAUGARDIÈRE, 
Op. cit., p. 72. 
39. The Marquis des Méloizes (1866-1945). 
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where he served as Vice-President and, later, President, until 1868“°. He read 
religious books only: Father Lacordaire’s Letters, the Lives of Sister Rosalie, or 
Saint Vincent of Paul. 

His charity consisted not only in giving all of his money to the poor but 
even more in his inexhaustible human sympathy. He wrote down some of the 
thoughts which his transfigured existence had given him: 

“One must love poverty as well as the poor.” 

“Tf the outcry of a sick body in-agony moves you to compassion, how much 
more so should the sighing of a soul *.” 

The friend of Balzac and of Zulma Carraud, the artist who had captured the 
sights of four continents, the beloved disciple of the holy apostolic church, died on 
October 25, 1877 after a long illness. The funeral service took place in the enor- 
mous cathedral of Bourges which he had deeply loved. 

Not long before he died, Auguste Borget burned all the letters which Balzac 
and Mme Carraud had written him. As a result of this sacrifice, many secrets in 
the lives of the three friends were lost for ever. 


DAVID JAMES. 


40. M. DE LAUGARDIERE, Op. cit., p. 77. 
41. From a manuscript notebook belonging to Mme Edmond Borget. 


Fic. 11. — Photograph of Auguste Borget, at a Later Period. 
Mme Edmond Borget’s Collection. 
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Str Francis OPPENHEIMER. — Frankish themes and 
problems. — Londres, Faber, s. d., in-8°, 246 pp. 


L'ouvrage de Sir FRANCIS OPPEÉNHEIMER est 
consacré à des problèmes à la fois historiques et artis- 
tiques. Où et quand Clovis a-t-il été baptisé? A 
Tours et non pas à Reims, en 508 et non en 506, 
répond l’auteur, d’après qui Grégoire de Tours a 
refait l'historique de Clovis par respect pour la mys- 
tique des nombres et pour des raisons d'ordre poli- 
tique. La vie de saint Remy est l’aspect de la seconde 
étude : les miracles qu’elle apporte seraient une trans- 
cription littéraire de miracles du Christ représentés 
sur des sarcophages. Peut-être saint Rémy fut-il 
inhumé dans une telle cuve, et le chroniqueur lui 
attribua ces miracles. Saint Rémy mourut en 533 et 
l'auteur s'efforce de déterminer le type de sa primi- 
tive église, agrandie deux siècles et demi plus tard. 


Le chapitre suivant est consacré au tympan de 
l’église Saint Jean de Monza, première église ortho- 
doxe bâtie par les Lombards, à la fois baptistère et 
église palatiale, refaite vers 1300, puis de nouveau 
modifiée. La façade est l’œuvre de Matteo da Cam- 
pione, mort en 1396. On a attribué le tympan à la 
vieille église de Théodelinde, au vil, au XIII’, voire 
au x1v° siècle. Il s'agirait d’une traduction des pein- 
tures qui ornaient l’abside de Théodelinde et repré- 
sentaient le Christ, saint Jean-Baptiste et un ange 
dans le style syro-palestinien et la dédicace de 
l’église avec saint Jean-Baptiste, Théodelinde, ses 
deux enfants et peut-être saint Pierre et saint Paul. 
Lors de la reconstruction, au XIv° siècle, les scènes 
furent traitées sur le tympan et l’on y introduisit la 
figure de Matteo Visconti et celles d’Elisabeth et de 
Zaccharie. 


Sir FRANCIS, qui a consacré un livre a l’ampoule 
du sacre, étudie enfin l’origine de la fleur de lis. 
D’après lui, cette expression serait un contresens; il 
faudrait lire « fluor lucis », le flot de lumière, le 
Saint-Esprit et la forme serait une transposition du 


schéma de la colombe. La tunique du sacre était de. 


couleur hyacinthe, c’est-à-dire pourpre violacée, et 
était brodée d’or. Elle rappellerait le costume hono- 


rifique que portait Pépin lors de son onction à Saint- 
Denis en 754. Or, la fleur de lis apparaît sur les mon- 
naies de Dreux, frappées par Louis VI qui était en 
étroites relations avec Saint-Denis et qui aurait 
reçu de cette abbaye les vêtements du sacre. Louis VI 
aurait ainsi voulu protester contre les prétentions de 
Reims qui utilisait la fleur de lis. Toutefois, il tran- 
sigea et fit sacrer son fils à Reims, et c’est à cette 
cérémonie que fut utilisée pour la première fois 
l’ampoule du Saint-Esprit. Désormais, la fleur de lis 
est le symbole royal. On ne peut discuter en tous 
ses détails de la démonstration de Sir FRANCIS 
OPPENHEIMER qui est toujours fort érudite et 
suggestive. 


LOUIS HAUTECŒUR. 


H. W. JANSON. — Apes and Ape Lore in the Middle 
Ages and the Renaissance. — Londres, The War- 
burg Institute, University of London, 1952, in-8°, 
384 pp., 56 pl. 


Pourquoi les hommes du moyen age et de la Re- 
naissance ont-ils si fréquemment représenté le singe! 
Telle est la question que s’est posée M. JANson. 
Pour les anciens, cet animal était une caricature de 
l’homme; pour les Pères de l'Eglise, il devient le 
diable : les Egyptiens ne possédaient-ils pas des sta- 
tues de singes, qui par conséquent, étaient des idoles, 
des faux dieux? Cette conception persiste dans les 
Bestiaires jusqu'au XIv° siècle. Mais on donne déjà, 
de cette image, une interprétation plus humaine : le 
singe est un homme dégénéré; il est la victime du 
diable, l’image du pécheur. On le voit tenu par un 
jongleur, comme à Bayeux, soumis aux tortures des 
Damnés, attaqué par le serpent; il figure à côté d’Eve 
dans la Tentation. L'auteur nous explique les autres 
représentations, le singe enchaîné, le singe parodique 
dans les marges des manuscrits, le singe et les 
oiseaux, le singe et la folie, le singe symbole de la 
sexualité. Puis, le singe est l’embléme de l'acte, ars 
simia naturae. Mais lorsque, au xvI° siècle, on pro- 
fesse que l’art doit s’élever au-dessus de la nature, le 
singe est foulé au pieds par la sapiens imitatis. 
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La découverte des grands singes africains et asia- 
tiques posa la question des origines de l’homme, et 
nous voici parvenus aux temps modernes. Un appen- 
dice nous donne une interprétation nouvelle de la 
fameuse caricature du Titien représentant le groupe 
du Iaocoon sous l'apparence de trois singes. Cette 
œuvre serait une confirmation des thèses de Vesale 
qui reprochait à Galien d’avoir décrit, faute d’avoir 
pratiqué la dissection, non pas l'anatomie de l’homme, 


mais celle du singe. 


L'ouvrage de M. JANSON apporte une illustration 
supplémentaire du symbolisme médiéval et montre 
comment évoluèrent les idées à l’époque de la Renais- 
sance. 


ante 
Pietro Prrri, S. J. — Giovanni Tristano e 1 pri- 
mordi della architettura gesuitica. — Rome, 


Institut historique de la Société de Jésus, 1955, 
in-8°, 300 pp., 40 pl. (Bibliotheca Instituti Historic, 
So Jgutomenvl): 


Le R. P. Prrri, grace a un dépouillement très 
complet d’archives, nous donne un livre précieux sur 
les débuts de l’architecture jésuite. Il nous révèle un 
architecte de Ferrare, qui, à l’âge de quarante ans, 
entra dans la Compagnie et qui travailla pour elle de 
1556 à 1575, date de sa mort. Au moment où saint 
Ignace vivait encore, où la Compagnie ne cessait de 
fonder de nouvelles maisons, il construisit pour elle 
à travers toute l’Italie collèges et chapelles, et four- 
nit même des dessins pour le Portugal et l’Alle- 
magne. Ce travail jette une lumiére nouvelle sur 
l’origine de l’église romaine du Gest et sur son 
plan. 


La Compagnie n’avait, dans ses congrégations de 
1558 et 1565, fixé aucune régle concernant le type et 
le style de ses chapelles; elle recommandait seule- 
ment l’austérité et la solidité. Elle parlait cependant 
en divers documents d’un « modo nostro », d’une 
manière qui est la nôtre. Cette manière est celle de 
son architecte Tristano, qui dessine des églises à une 
nef avec chapelles latérales, chœur plus étroit et res- 
treint, puisque les jésuites n’ont pas d’office de chœur, 
et « petits chœurs », où ils puissent se livrer à leurs 
exercices de méditation. Il couvrait ses édifices d’un 
plafond en bois. 


Le PÈRE Prrrr indique les influences qui se sont 
exercées sur Tristano: influences ferraraises, influence 
de Serlio. Il ne parle pas des influences plus ancien- 
nes, influences de Saint André de Mantoue, d’Alberti, 
et ne cite ni ne discute l’article de MALE sur les 
origines catalanes et languedociennes du plan. Il ap- 
porte cependant des documents précis sur l’histoire 
du Gest, montre comment les plans furent dressés 
par Vignole et Tristano, comment on adopta la 
façade proposée par Jacopo della Porta, comment le 
cardinal Farnèse, qui payait la construction, imposa 
des voûtes au lieu d’un plafond. 

Ce livre est essentiel pour la connaissance de l’ar- 
chitecture jésuite et des débuts d’un plan qui allait 
du XVI° au XvItr° siècle. 


MWe det 


Henrv-Russezr Hrrencocx. — Early Victorian 
architecture in Britain. — New Haven, Yale Uni- 
versity Press, 1954, in-4, tome I, texte, 636 pp., 
tome II, ill. 


Mr. Hrrcucock, déjà connu par d’excellents livres 
sur l’architecture, nous donne une histoire de cet art 
en Grande-Bretagne durant les vingt-cinq premières 
années du règne de Victoria (1839-1852). Après un 
exposé de l’état de l'architecture sous les George et 
sous Guillaume IV, au temps de Soaneet de G. Dance, 
il nous montre comment se produisit un changement 
de conception, comment désormais on s’efforça plus 
d’unir les styles que d’en imaginer un nouveau. L’éclec- 
tisme fut le caractère essentiel et le pittoresque s’im- 
posa comme catégorie artistique. Barry, qui a voyagé 
en Europe, s'inspire à la fois de la Grèce, de l'Italie, 
du gothique pour construire ses clubs, ses maisons, et 
le palais de Westminster. Pugin est alors le grand 
nom de l'architecte ecclésiastique; catholique, ‘il 
bâtit pour les catholiques émancipés en 1829 des 
églises où il prend pour modèle le gothique primitif, 
professant en ses livres que l’ornement doit répondre 
à la construction, que la construction doit dépendre 
des matériaux et affirmant que, seul, le pointed 
gothique observe ces principes, ce qui exclut les types 
postérieurs du gothique. 


En même temps se crée la Cambridge Cämden 
Society qui publie des manifestes, et se fonde le jour- 
nal « l’Ecclesiologiste » qui recommande pour les 
églises anglaises et non conformistes le style nor- 
mand; mais ce milieu subit ensuite l’influence de Pu- 
gin, celle des symbolistes médiévaux, comme Durand, 
évéque de Mende, et préconise le gothique antérieur 
a la Réforme. 


Mr. Hitcucock étudie les palais anglo-italiens de 
Barry, ses édifices publics, prisons, ministères, puis 
ses œuvres postérieures à 1850 où il change de style, 
subit, comme plusieurs de ses contemporains, l'influence 
de l’architecture française, en particulier celle de Vis- 
conti et Lefuel. Les châteaux sont Tudor et Jacobites. 
On pourrait signaler les ressemblances qui existent 
entre certains de ces documents et ceux de l’Alle- 
magne et des Pays-Bas de la fin du xvi° et du début 
du xvit® siècle. Déjà, l'architecte, sous Elisabeth 
et Jacques I°" avait subi cette influence et elle servit 
d’intermédiaire. 

Les palais royaux dus à Pennethorne, les édifices 
municipaux, les banques, établissements d'assurances 
prouvent la diversité des styles et des influences. Un‘ 
chapitre fort instructif est consacré aux maisons, mai- 
sons individuelles que l'Angleterre préfère encore 
aux immeubles à loyers, mais que les nécessités 
modernes la forcent parfois à sacrifier. Les gares et 
les constructions en fer, et surtout le Crystal Palace 
de Paxton, nous renseignent sur ce style nouveau 
d'architecture métallique. 


Le dernier chapitre nous ramène à l'architecture 
ecclésiastique. Au milieu du siècle, le style change. 
Des éléments étrangers, allemands, français, surtout 
italiens sont utilisés; le fer s’introduit dans les 
églises. La polychromie est en honneur, non plus la 
polychromie décorative de Pugin et des Camdenians, 
mais une polychromie déterminée par les matériaux, 


EE a 2 
BIBLIOGRAPHIE | 55 


par les combinaisons de briques, de marbre, de pierre. 
Les mêmes idées se rencontrent à la fois dans les 
livres de RUSKIN, qui publie ses Pierres de Venise 
en 1851, et dans les œuvres de Butterfeld, qui com- 
mence son église de tous les saints en 1850. 


On ne peut qu’admirer la richesse des informations. 
Une lecture attentive permet toujours de suivre la 
pensée de l’auteur. Il serait fort intéressant d'établir 
une comparaison avec l'architecture française contem- 
poraine. Les mêmes problèmes se sont posés de 
chaque côté du Channel, mais ont été souvent résolus 
de manière différente à cause des conditions et des 
mentalités différentes. Mr. HircHcock indique dans 
son premier chapitre que le règne de Victoria compte 
deux autres périodes, 1850-1870, 1870-1900. On sou- 
haite qu'il leur consacre des livres aussi instructifs 
que le présent volume, dont les lecteurs de la 
« Gazette des Beaux-Arts » n’ont certes point oublié 
le chapitre qui leur en a offert la primeur dès le 
mois de septembre 1953. 


Mee dele 
Enrico CasTELLI. — 1l demomaco nell’arte; il sigm- 
ficato filosofico del demoniaco nell’arte. — Milan- 


Florence, electa editrice, 1952, 1 vol. rel. in-8°, 
128 p., plus les index, 11 pl. en couleurs, 70 p. Will. 


Un sous-titre comme « la signification philosophi- 
que de la tentation dans l’art » eût peut-être mieux 
correspondu aux intentions de l’auteur et il nous le 
dit dans son avertissement, mais il n’etit pas permis 
de préciser qu'il s'agissait seulement de la tentation 
démoniaque. Le thème, le Pror. CASTELLI en limite 
l'étude au moyen âge et au début du xvi° siècle et 
comme il ne parle que par exception des apparitions 
diaboliques dans l'enfer ou le jugement dernier, son 
ouvrage ne nous offre malgré tout qu’une vision par- 
tielle de Satan et de ses suppôts. 


Une première partie énumère les caractéristiques 
des tentations démoniaques, comme le fantastique, 
l’horrible, l'absurde, l’atroce. Une seconde partie 
rapproche ces apparitions de divers courants théolo- 
giques et mystiques et précise les positions de la théo- 
logie mystique de Suso, Taules, Ruysbroeck et 
d’autres penseurs. Puis M. CASTELLI montre comment 
les artistes interprétent les doctrines, il déchiffre les 
tableaux de Bosch qui sont autant d’hiéroglyphes, et 
en se basant surtout sur les travaux de FRAENGER — 
mais FRAENCER a-t-il toujours raison! — il tire la 
philosophie des créations de Breughel. Si l'étude des 
gravures des éditions de l’Ars Moriendi et des minia- 
tures des manuscrits de saint Antoine reste, malgré 
son intérêt, un hors-d’ceuvre, l'index des symboles et 
des signes sera toujours utile et on appréciera pleine- 
nement la cinquième partie qui-est le commentaire des 
illustrations et qui donne des quantités de détails sur 
ces dernières et sur leurs auteurs. Les illustrations 
mêmes constituent un corpus diabolique incomparable. 


Au total, non point un travail révolutionnaire, mais 


une bonne mise au point, beaucoup d’informations . 


avec une vaste bibliographie, beaucoup de clarté et 
d’aisance, d'intelligence — presque trop, car l’auteur 


tend à simplifier les problèmes, il n’en donne pas une 
idée suffisante, il est parfois un peu rapide, par 
exemple quand il définit la position religieuse de 
Griinewald. 


Si cette somme est déjà dépassée, c’est à M. Cas- 
TÉLLI que nous en sommes redevables. Il a organisé en 
1952, à Rome, l'exposition du diabolique dans l’art et 
le congrès international des études humanistes sur le 
même thème. Les exposés présentés alors, et mainte- 
nant publiés, ont enrichi et modifié nos connaissances, 
comme, par exemple, la communication de M. Hans 
Have sur les origines de l'élément démoniaque dans 
l'art de Grünewald. Sans doute était-il nécessaire de 
publier l'ouvrage au moment et à l’occasion des mani- 
festations de 1952, mais au point de vue scientifique, il 
eut mieux valu le donner après. Puisse une nouvelle 
édition tenir compte des acquisitions que M. CASTELLI 
a favorisées. 


FRANÇOIS-GEORGES PARISET. 


GEORGE FERGUSON. — Signs and Symbols in Chris- 
tian Art. — New York, Oxford University Press, 
1954, XIV-346 pp. 16 color pl. 96 black and 
white pl., and 250 marginal drawings by Mark 
Voris and Enip Bet. $ 10. 


This book sponsored by The Samuel H. Kress 
Foundation is an ideal present. It has beautiful 
illustrations, an entertaining text, and it is inexpensive. 
Millions of people visit American museums and many 
wonder at the significance of the pictures they see. 
The public at large will find in this volume an expla- 
nation for the religious scenes, the figures and the 
symbols most frequently represented in art. If the 
text is not too well organized and sometimes too 
imaginative in the explanations given, these are not 
defects for this kind of a book. Its scope is to teach 
and entertain at the same time. The book is not 
written for children—there is already the excellent 
book by Dora and Horst Janson for them. It is 
not written for scholars, since this group is amply 
provided. It is written for all others, a large group 
of people who have been neglected up to now. ‘The 
Kress Foundation has never advertised the generous 
gifts of art which it has offered for public enjoyment. 
Looking at the pictures in this book—only a small 
fraction of what the Foundation has given—one is 
amazed at the quantity and’ quality of the works of 
art given. After having seen the reproductions in the 
book and after reading the explanations in the text, 
many people will want to see the originals in the 
museums ‘within their reach. Consequently, the 
number of visitors to museums will be greatly 
increased. Conversely, many people who at present 
do not understand the content of a painting they love, 
will look forward to finding a simple explanation in 
this new book, something everyone can easily 
understand. This book should not be judged by art 
historians, but by the people for whom it was written. 
The number of copies sold is the best answer as to 
whether or not this book is a success. 


MIRELLA LEVI D’ANCONA. 
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Manuez Monverro. — Igrejas medievas do Porto. — 
Porto, Marques Abreu editor, 1954, 34 X 25, 
87 pp, 5 plans, 61 pl. 


The city of Oporto, the commercial center of 
Northern Portugal, is chiefly known for its impres- 
sive series of richly decorated Renaissance churches, 
ranging from Mannerist structures of the early XVII 
Century, like the Jesuit and Benedictine churches, to 
the High Baroque buildings of the Italian Nicolau 
Nasoni, who in the mid-XVIII Century created a 
school influential throughout the region. Few of the 
earlier churches of Oporto have survived and these 
are considerably disfigured by modifications and resto- 
vations. What is left is here presented in a volume 
notable for its handsome and generous format and 
the clarity with which the numerous sizeable illus- 
trations are reproduced on glossy paper. 

The text by the late Manuel Monteiro, a gifted 
amateur archeologist of Braga, deals with five buil- 
dings. The earliest are the Romanesque cathedral, 
begun before 1152, and the small church of S. Mar- 
tinho of Cedofeita, both of which, according to the 
author, show the influence of the great Romanesque 
Sé Velha, or Old Cathedral, of Coimbra. The 
cathedral of Oporto, which has lost its elaborate 
vaulted apse with ambulatory and absidioles as well 
as its original entrance portal, is discussed in consi- 
derable detail, including the later additions of the 
XIV Century. Cedofeita is presented as the only 
small church of its period with a barrel-vaulted 
nave, which probably reflects Visigothic practice. 
The severely simple plan of two adjoining rectangles 
for nave and chancel was to remain the typical 
Portuguese church plan until the XIX Century. 

Like Cedofeita, the suburban church of Sta. 
Maria of Aguas Santas is the result of rebuilding of 


a pre-Romanesque structure, begun in 1168, when 
the original apse was enlarged. The work, which 
continued until the late XIII Century, includes an 
enormous bell tower with pyramidal steeple, which 
helped establish a type maintained for centuries in 
Portugal and her overseas domains. The early 
XIV-Century church of S. Francisco in Oporto, in 
spite of the almost complete destruction of its ori- 
ginal facade and the introduction of a small forest 
of Baroque retables in its interior, still remains an 
outstanding example of the favorite formulas of the 
period, the most conspicuous features of which are 
the vaulted) polygonal apse and the extreme lightness 
of the nave arcade. S. Francisco was almost literally 
reproduced at the Hospitalers’ church of Leca do 
Balio, just outside Oporto. This semi-fortified buil- 
ding, begun in 1330, which is the best example of 
unadulterated medieval architecture in the area, 
possesses a fine rose window, modeled on that of 
S. Francisco, in a facade which probably influenced 
the Manueline constructions of the region. 

Among the handsome plates of this volume are 
several illustrating the best pieces of medieval sculp- 
ture in these churches. All the photographs are 
from the famous archives of Marques Abreu, who 
with the assistance of his son planned and published 
this book. It is the most recent of a long series of 
publications in the form of special monographs on 
different aspects of Portuguese art which Marques 
Abreu has been the editor of for almost half a 
century. At a time when such richly illustrated 
books as this one are becoming increasingly rare and 
almost never are undertaken by provincial presses, 
the work of the Abreu family of Oporto particularly 
deserves attention and applause. 


ROBERT C. SMITH. 
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IEE. WHEE IE 
SWASTIKA AND SPIRAL 


ANCIENT SYMBOLS 
OF THUNDER AND LIGHTNING 


The subject we are taking up (first 
reported on by us before the Institute 
of France, in 1949)1, has been 
widely studied for the last seventy 
years, namely in papers entitled 
whose titles are significant: The 
Worship of the Sun and the Wheel, 
or The Gallic God of Sun, or, yet, 
The Swastika and the Symbols 
Derived From the Wheel. 

In 1910, Dechelette, one of, the 
glories of French archeology, lent 
such prestige to these theories that 
they might have been regarded as 
final. He alloted them . almost 
60 pages of his famous Handbook 
on Prehistoric, Celtic and Gallo- 
Roman Antiquities. The reader may 
find there—cleverly brought out— 
the very arguments which we shall 
now contest, with illustrations and 
a bibliography in support 2. 

No new argument was added since, 
except that of the Mesembria wheel, 
and scholars as exacting as Salomon 
Reinach, Evans, Pottier, etc., accep- 


ted the solar wheel idea while 
making reservations for the swas- 
tika. In 1947, M. Lantier declared 
that the Halstatian decoration kept 
“repeating ad infinitum” “the 
solar representations of the Bronze 
Age.” Others—Montelius, Héron de 
Villefosse, Bertrand, Cagnat, Fou- 
géres, Goblet d’Alviella, Glotz, Blan- 
chet, Cumont, Jullian, Focillon, 
Francoise Henry, etc., also German, 
British and Scandinavian scholars— 
restated that: “the ancient wheel— 
be it Greek, Etruscan, Latin, Celtic, 
or Nordic—represented the sun,” or 
proclaimed the “swastika as a solar 
symbol.” 

Dechelette was not always the 
only one to be credited with the 
promotion of these ideas. Ernest 
Babelon remembered “Ed. Thomas’ 
demonstration that all spinning sym- 
bols to be found in archeology were 
symbols of the sun,” and Ward 
recalled “Birdwood as the one to 
have contribued the evidence of the 


solar qualifications of the swastika.” 

A. B. Cook adopted these ideas in 
an important chapter, Zeus and the 
Solar Wheel, of his monumental 
work on Zeus. ; 

In a recent study, the Religion of 
the Celts, M. Vendryes took up the 
traditional ideas, rightly questioning, 
however, the mystery that surrounds 
the god with the wheel, never called 
Belenus or Apollo—the solar Gallic 
god. (This study presents the advant- 
age, moreover, of listing all the 
latest literature on the subject). 

To grapple with the problem, we 
shall skip the discussion of certain, 


_minor, aspects. 


Lucrecia’s comparison of the sun 
to a flying wheel, or the Hindu poet 
calling it “the sole wheel of the 
chariot,” need not be questionned 
here. Has not the sun also been com- 
pared to a horse, an eye, a flower, a 
boat, or a face? 

Some Mesopotamian representa- 
tions of the solar god Samash do 
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look like wheels, but this is a sim- 
plification, since, on a larger scale, 
this god is shown in the guise of a 
star with four pointed rays in a 
circle. (It is interesting that this 
assumed wheel rests on a table hung 
on ropes) à. 

The fact that the Greek city of 
Mesembria had something solar in 
its name, or that this city chose a 
wheel for its monetary symbol, might 
have appeared conlusive. Some ar- 
cheologists, indeed, jumped on this 
solution. 

But the wheel chosen by Mesem- 
bria was not an ordinary one (the 
type being otherwise pretty well set). 
It had rays outside the rim and, for 
once, it was a solar wheel substan- 
- tially different from all others. So, 
we have to admit the exceptional 
existence of some solar wheels—as 
in geometrical ceramics where 
wheels, perhaps flamboyant, are to 
be found—but, overwhelmingly, most 
ancient wheels were just wheels. 

Had these examples been indeed 
solar would not bother us at all. The 
thesis on the origin of lightning 
most current in the ancient world 
(see Empedocles) was that, as a 
celestial fire. it came from the stars 
and, especially, the sun. So, the 
sun came to be regarded then as 
the generator of lightning. True, 
Bronte and Astarpe—thunder and 
lightning—are two horses of Appol- 
lo’s chariot. 

Of all the supposedly solar sym- 
bols admitted as such by Deche- 
lette 4, we accept none of the motifs 
13 to 27, merely conceding that the 
Celtic wheel was sometimes reduced 
to a circle with a varying number 
of rays, and also that the S-shaped 
sign and the swastika (the latter 
originally curved) were related, 
since the curved swastika is nothing 
but a crossing of two S-shaped signs. 
Both opinions were acepted without 
reservations. 

Determined as we are to discuss 
here the symbolic meaning of the 
“swastika,” ‘we accept this widely 
used word, for want of a better one, 
and in spite of its rather mislead- 
ing connotation of a Hindu origin of 
this motif. We rejected “fylfot” as 
apt to tie it to Christianity or to... 


Modern Times, and as a mere 
four-unit figure. The triskele applies 
to the three-unit figure alone— 
especially, the three-leg one—which 
could have caused it to be called a 
“tripod.” 

In Anglo-Saxon countries, the 
swastika is called “fylfot”—from the 
very old word “full-foot.” This 
makes it interesting to find that the 
word for thunder and lightning used 
by the Greeks—Pindar and Homer 
in particular—implied their tireless 
feet, which was natural in view of 
the many-feet figure characteristic of 
their ideogram. 

We now come to the very idea of 
the wheel and its rotation. 

Here is what J. Dechelette says 5: 
“In our opinion, there can be no 
doubt as to the meaning of the swas- 
tika; it was the emblem of the sun 
in motion, the equivalent of the 
wheel, of which it is but the deriva- 
tive and duplicate. The hooks added 
to the cross and turned either to 
the right or left, not only express 
the rotative movement, but also the 
direction of the movement [italics 
ours].” 6 

Indeed, the swastika is an extraor- 
dinary graph, suggesting a rotative 
movement. Confusing is the fact 
that, while drawing it as represent- 
ing the sun, the ancients made it 
turn at one time in one direction, at 
another in a different one. The move- 
ment of the sun is invariably from 
left to right. 

This is not all. We know that the 
sun turns... since Galilee observed it 
with the first telescope. That, the 
ancients did not know. For them, as 
shown on thousands of examples, the 
sun was a disc—flat or very slightly 
concave—of course moving about in 
the sky, but not revolving; just as 
the moon. And, then, even if the 
solar globe does rotate, it does not 
whirl around. It turns like a very 
slow spinning-top when viewed side- 
ways—so slowly that a solar speck 
would take about a fortnight to pass 
from the right side to the left. It 
is essential to bear in mind that the 
onlooker is not in the prolongation 
of its rotating axis—the only posi- 
tion that would allow it to be seen 
turning round like a wheel, full-face. 


This is a long way from the con- 
ception of the ancient sun—and even 
the solar wheel—still imagined by 
our modern archeologists. 

Mithological texts that have come 
down to us, unequivocally agree 
with the innumerable known images. 
The sun is, of course, always sug- 
gested in motion, but never “vol- 
ling.” It is either a bird, a falcon or 
a swan; the Vedas have described it 
as an “amazing horse;” for the 
Latins and the Greeks, it is again a 
beardless figure, with a radiant face, 
crowned with rays; if he traverses 
the skies in a chariot, it is not its 
wheel that gives us light. 

When seen as a star-shaped disc 
hung on ropes, the sun is whirling 
so little that it is laid on a table. 
See the mentionned Samash picture. 

In Egypt, the sun is, among other 
things, a canoe-shaped disc drawn by 
a divine pilot. Then, it is a boat 
drawn by swans which the Scandi- 
navians at times represented as a 
beaming disc, but never a whirling 
one, of course, as J. Dechelette, and 
so many after him, believed it to be. 
They were quite wrong to see it as 
a hanging wheel—or a paddle-wheel 
—like that of our first steamships 
(fig. 1). 

Let us now put aside these general 
considerations to turn to the Gallic 
and Gallo-Roman documents. 

About twenty representations are 
now known of gods associated with 
wheels. 

In addition to that wheel, which 
is the one under discussion here, that 
god has the usual Jupiter’s attri- 
butes: lightning, the eagle, the 
imperator’s garb when he is not 
naked or draped, at times the oak 
or the snake. This no one will con- 
test. Moreover, the god’s statuette 
with the wheel as its sole attribute, 
that of Landouzy-la-Ville, shows the 
initials of a dedication, “J.O.M.,” 
which should undoubtedly be read as: 
Jovi Optimo Maximo, an invocation 
to the Capitoline Jupiter. Besides, 
Dechelette himself admits that the 
god with the wheel was Jupiter. He 
calls the Chatelet statuette brandish- 
ing lightning “Jupiter With the 
Wheel,” and lends it major impor- 
tance (fig. 4)—we will later see why. 
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Altarpieces, cippuses or  steles 
showing the atrributes of the god 
with the wheel together with his 
name, Jovis, are much more nume- 
rous. 

To our mind, there is nothing 
solar about these attributes, which 
are merely and solely Jupiterian. The 
whole problem lies here, The relevant 
examples, of which some are repro- 
duced here, are taken (apart from 
those we vill have to mention special- 
ly) from the well-known Recueil of 
low-reliefs of the Roman Gaul, start- 
ed by E. Esperandieu. 

First, we have the wheel and 
thunderbolt most closely associated, 
and with the mention “Jovi,” as No. 
7201 of that Recueil (fig. 2). An 
altarpiece, No. 6350, offers a note- 
worthy similar case, with the dedica- 
tion “Jovi and Silvano.” One of its 
lateral sides shows the attributes of 
Silvanus ; the other, those of Jupiter— 
the wheel and lightning. Then, there is 
the wheel between two thunderbolts, 
No. 517 (fig. 3,8); the wheel and 
lightning, No. 428 (fig. 3,c); the 
wheel between two geometrized thun- 
derbolts, No. 6843; the wheel as the 
only attribute, with the mention 
“Jovi,” No. 2650 (fig. 3, a), and, yet, 
other similar examples: Nos. 584, 
6380, 2681 and 3058 of the same 
Recueil. 

It would be superfluous to give 
more examples; in Roman Gaul, the 
wheel is the invariable attribute of 
Jupiter. Might it not, then, simply 
symbolize some Jupiterian privilege? 
Could it not symbolize what we call 
the “rolling” of thunder, as sug- 
gested by Flouest in 1885 and by 
Allmer in 1887? 

The thundering wheel’s idea was 
known to the Greeks. In A. B. Cook’s 
book a chapter is entitled: Thunder 
as Sound Caused by the Carriage of 
Zeus. Cook quotes Pindar’s verse 
calling Zeus the “leader of the chariot 
of thunder” (Olympics, IV, I). It is 
the idea expressed in the Bible’s ver- 
sicle II of Psalm 77: “Vox tonitrui 
imi in rota,’ to be translated as: 
“the voice of thy thunder rings in the 
wheel of thy chariot.” 

The Latins would offer to Summa- 
nus (nocturnal thunder, hypostasis of 
Jupiter) wheel-shaped cakes recalling 
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the wheel of his chariot 7. So, to the 
Etruscans and Latins at least, the 
wheel stood for thunder, and they 
even had a wheel stamped on their 
coins. 

Thor, the Nordic god of storm, 
thunder and lightning, identified by 
the Germans as Jupiter (we will see 
later that he was the “god with the 
wheel”), would set off on the clouds 
his chariot with its thunder rumbling 
wheels, driven by faboulous goats. 
Scandinavian mythology is known 
through written data. 

Is this series of facts not convin- 


cing? 
The wheel is so bound to the 
thunderbolt that a  Gallo-Roman 


altarpiece (damaged on its top and 
decorated by a sculptured wheel 
alone), No. 832 of the Recueil, bears 
the famous “[fulgur] conditum,” a 
major example ((fig. 3,E) What 
would a solar symbol do where thun- 
derbolt was buried? 

This should be sufficient. In Roman 
Gaul, the wheel is both a symbol of 
thunder and an attribute of Jupiter. 

This explains the steles stamped 
with a wheel, alone or associated with 
lightning. They must have been erec- 
ted at the points of fall, with expiatory 
or commemorative ceremonies. 

This being set, on many Gallo- 
Roman steles, the wheel appears not 
with thunderbolts, but also with 
swastikas, as though both were inter- 
changeable. This (fig. 3,D.), says 
Dechelette, “chiefly abounds in the 
Scuth-Western part of France and 
in Northern Spain.” (The improba- 
bility of the solar explanation may be 
pointed out here, where it would 
have to account for three symbols of 
the sun, two of them of a different 
model... while the sun is fundamental- 
ly... alone) 8. 

Another example (fig. 3, ¥.), found 
in England, shows a swastika and two 
wheels with the very initials of 
Jupiter (one of the examples in the 
same, J. C. Bruce’s, book, bears a 
dedication to Minerva) 9. 

In Scandinavia, the swastika defi- 
nitely is the sign of Thor, god of 
thunder. However, it did not pre- 
vent archeologists from stating that, 
the wheel being solar, the swastika, 
connected with it, should be solar too! 


Contesting this, we feel it equally 
natural to argue that, Thor being the 
god of thunder, his sign should accom- 
pany the wheel, a symbol of thunder 
too. 

But then, would not the swastika— 
a starred zig-zag, definitely related 
to thunder—represent a thunderbolt? 

The Châtelet statuette, at the 
Saint-Germain Museum (fig. 4), will 
confirm this. Jupiter here brandishes 
the lightning with his right hand 
while leaning on the wheel, held in 
his left one. He carries, hanging down 
from his shoulder, nine double spirals, 
which, for Dechelette, are S-shaped 
signs of great importance, since, as he 
puts it: “we will not deny now what 
we said about the S-shaped sign 
before; its close relationship with 
solar symbols has long since been 
admitted thanks to the Chatelet’s 
Jupiter statuette” 10, | 

For us, who have all reasons t 
deny both the wheel and swastika any 
solar feature (the god of thunder does 
not hold in store a supply of sun-rays 
as spirals), the S-shaped sign’s 
relationship to Jupiter is obvious. 
Everything, then, becomes accounted 
for, if it is a brochette of thunderbolts 
that is kept in store. His name, as god 
of the wheel, was: Jupiter tonans, god 
who had a temple on the Capitol; but, 
more especially, he’ was Jovi fulmini 
fulgori tonanti: “Jupiter-lightning- 
thunderbolt-thunder,” as he was cal- 
led on several inscriptions 11, 

The S-shaped sign, which the 
geometric period made rectilinear, as 
it did the meander, becomes a semi- 
swastika; consequently, the semi- 
swastika being lightning, and the 
swastika being lightning—this accor- 
ding to admitted deductions—one 
understands why the wheel of thunder 
is framed by two swastikas, just as 
by two thunderbolts. 

The spirals carried by the Cha- 


-telet Jupiter are attributes rare in 


Gallo-Romain art. So is the triske- 
lion—triple spiral. But they were 
frequent, and often with the wheel, 
on Gallic pre-conquest coins, when 
the Gallic god of thunder was called 
Taranis. 

A double spiral—with a galloping 
horse wrongly said to be solar—was 
stamped on the precious gold coins of 
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Vercingetorix. The latter, as we 
know, on the eve of the fall of Alesia, 
evoked his Taran god through a 
druidess. The double spiral is the sign 
of Taranis. 

It also is an important motif of Cel- 
tic art in the entire Tene period with, 
often, a deceptive ornemental purpose. 
It disappeared after the independance, 
as did the Celtic language and the 
god’s Celtic name. Rare are the ins- 
criptions where—among other. varia- 
tions—its half-Latinized form, “Jovi 
TARANUCO,” ‘was used. The swastika 
did not hold out much longer. 

The Celts’ taste for curved lines 
delayed the success of the rectilinear 
swastika in Gaul until the I Century, 
while in the Greek and Oriental 
world this started as early as in the 
VIII Century B.C. In the country 
which was later to become the Gaul, 
the swastika was very rare. Some are 
found on ceramics. 

We have looked for associations of 
the wheel and spirals, e. g. of thunder 
and lightning. The most typical 
appears on the famous Gallic helmets 
on the Orange triumphal arch. The 
wheel—a solar symbol, as they said— 
has been pointed out there for a long 
time on all crests; but the spiral—an 
obvious association—also appears on 
all (fig. 8,E.). 

We can end up with a stele—much 
earlier than the Gallic one—from the 
early Iron Age (fig. 6), found, with 
two others, at Novilara, south of the 
mouth of the Po river. All three show 
the double chain-like spiral together 
with the wheel—the thunderbold and 
thunder. The author who published 
them12 without suspecting their 
flashing characteristics, mentioned a 
fourth identical stele, then at the 
Prehistoric Museum, in Rome. Others 
are supposed to be found in Istria. 

Does this example not establish 
that, for the Iron Age populations of 
the mouth of the P6 river, as for the 
Gallic ones at the time of the Roman 
conquest, the double spiral represented 
thunder ? 

If one remembers that the entire 
Celtic art’s development took place 
between these two examples and was 
essentially marked by the spiral, one 
finds that the ornament most devoid 
of realistic expression and symbolic 


meaning, actually represented one of 
the most impressive phenomena of 
nature. Here comes to miad the 
legendary reply of the Celts as they 
were interrogated by Alexander: 
“We fear nothing, unless it would be 
that the sky might fall upon our 
heads.” This fear gave way to a disas- 
trous terror during the storm which 
followed the looting of the temple of 
Delphi. 

Moreover, the pre-Hellenic cha- 
racter of this stele (fig. 6) will not be 
denied; so, we wonder whether the 
spiral—a typical ornament of both 
Mycenaean (fig. 8, A.) and Cretan art 
—-was not also perhaps an early sym- 
bol of thunder! 

Painstaking research—not comple- 
ted as yet but sufficient to warrant 
certainty—brought us, much to our 
surprise, to the conviction that the 
same symbolic implication was equal- 
ly valid for the Aegean civilization 
(fig. 8,8) 18. The double Aegean spi- 
ral is drawn between two consecra- 
tion-horns. It is associated with the 
double axe and the bull. All this 
seems to make it one of the symbols 
of thunder. 

Were these ideas to bring about a 
controversy, we would elaborate on 
them later as well as on other related 
ones which would here risk to carry 
us beyond the limits of this article. 
We shall now merely specify that we 
do not consider all ancient spirals as 
representing thunder. Were this the 
case, it would have been known for a 
long time. Besides, here are the neces- 
sary reservations. 

Unlike us—people of the electricity 
era—the people of Antiquity saw 
very little the difference between fire 
and thunder. The story of Prometheus 
is significant of this, among others. 
In the hands of Zeus, thunder is quite 
often a more or less spiraled mass of 
flame, sometimes even a simple fire 
gadget. Originally, the spiral must 
have merely symbolized fire. 

Chain-like spirals, but with rectili- 
near bases (Postes), often represent 
“waves,” at times also perhaps fire, 
but we have reasons to believe that, 
in the V and IV Centuries B. C., in 
Greece, they represented a principle 
of duality, as the Chinese taiki. 

The two twin scrolls of the Ionic 


capital often look very much like the 
windings framing most of the altar 
tables. Do these spirals express the 
same idea as the back-to-back ones 
that form the inescapable base of the 
famous palmetto—a stylized form of 
the sacred tree born in Mesopotamia, 
in the II Millenary B. C.? 

We have looked for the answer to 
this question for more than fifteen 
years. 

What is certain is that the Greeks, 
superb decorators, made the palmetto 
the finest of all ornaments by giving 
it at least a connotation of divine 
exaltation or dynamic vitality, the 
symbolic value of which was broad 
enough to be applied to funeral steles, 
temples, or the diadem of Hera. 

The following objection may ap- 
pear very serious. The swastika is 
almost always drawn in black on a 
light background—hardly the right 
representation of a dazzling meteor. 
But this is easy to account for : would 
not whoever would attempt to picture 
the zig-zag of a lightning, fall into 
the same trap? It is a matter to medi- 
tate upon, but not any longer one we 
should be stopped by. 

Should it prove to be correct that 
the swastika is a rather good repre- 
sentation of an electric spark, the 
zig-zag, and not the spiral, would be 
the one to give a faithful picture of 
lightning. True, we moderns, make 
of the zig-zag a representation of 
lightning, but this is not realistic at 
all; it was directly inspired to us by 
the meander and swastika; it is an 
ideogram; the spiral is another—and 
earlier—one. Moreover, a photograph 
of lightning does not show all of its 
aspects, for, as one looks for scienti- 
fic descriptions of this phenomenon, 
one finds out that ball-thunder, also 
called string of lightning, is described 
as “a slow—undulating, if not spira- 
led—creeping!” But this would 
take us too far. We must refer the 
reader to Ampere, Arago, and Kaentz. 

If, as we state, thunder was viewed 
in Antiquity under the guise of spi- 
rals, there should be found correspond- 
ing — spiraled — representations, for 
which the right interpretation may as 
yet not have been found. 

The Saint-Germain Museum owns 
one; a famous bronze believed to be a 


SS 


TRANSLATIONS — TRADUCTIONS 


61 


replica of a work by Cresilas remodel- 
ed as a candelabrum in the Gallo- 
Roman period. Lately, M. Charles 
Picard, followed by M. Raymond 
Lantier 14, identified it as an amazon. 
Whether an amazon or warrior, the 
figure is shown fainting while brandish- 
ing, with both hands, a double axe, 
whose handle turns into an incredible 
twist to end up as a torch-holder 
(fig. 7). We are at a loss to explain 
ali the ideas expressed here. But, 
accepting, after so many others, the 
prehistoric symbolic meaning of the 
axe-thunder (even though retaining 
the right to perhaps contribute later 
some new data to the subject), we 
feel it obvious that the artist material- 
ly changed the torch’s flame into, 
first, thunder, and, then, an axe. This 
is, fortunately, not the only example 
of the kind. An ancient amulet 
(fig. 8, c.) 15, without daring to appear 
as a light-bearer, repeats, more simply 
(and with the addition of a bird), the 
same paradoxical transformation. It 
brings together the idea of the axe 
and that of the thunder-spiral. 

Since, in Antiquity, lightning was 
given the guise of spirals, there ought 
to be corresponding literary descrip- 
tions. Indeed, Aeschylus speaks of it 
as “curled” (bostroukos). In Prome- 
theus Bound, verse 1043, he calls it 
“braid,” and in verse 1080, he uses 
the word “‘elikes,” e. g. a propellor, 
e. g. a spiral. To be understood. 
M. Mazon translated it as “zig-zag.” 
Leconte de Lisle, who did not fear a 
lack of clarity, translated it literal- 
ly: “the spirals fall down.” 

In search of further, perhaps less 
poetic, evidence, we find Aristotle list- 
ing in his treatise, Of the World 16, 
the various kinds of lightning. After 
the diffused—or “smoky’’—lightning, 
he speaks of the direct one, then, of 
that of linear shape—the “screw,” 
“elikias.” In Greek dictionaries, the 
word used means in translation: 
“spiral-shaped lightning.” Is this not 


sufficient? In Antiquity, lightning was 
represented in the guise of spirals. 

The lightning of Zeus (fig. 8, ¢. and 
8, H.) is, indeed, represented, in sculp- 
ture, in the shape of helical spirals... ; 
in painting, its chief element, at least 
in the VI Century, is made of two 
double spirals—back-to-back, but, this 
time, not  crossed—from which 
thunder, flowers or flames burst out, 
this being the most current motif in 
the jewelry and metalwork of Crete, 
Ilios, Lydia, Mycenae, Scandinavia, 
Etruria, and Gaul. 

The aegis, whether that of Zeus or 
Athena (it is the same), is, in the 
archaic period, framed with spirals, 
e. g. “fringed by lightning.” These 
spirals take gradually on animal 
shapes, becoming snakes, just as does 
Medusa’s hair which thus appears as 
a fulgurating meteor. 

Pegasus is born of the death of 
Medusa. He is the steed of lightning, 
which is why he is surrounded by 
swastikas and why his hoof rests on 
a spiral. 

Poseidon’s Trident is consistently 
decorated with spirals. It is thunder. 
On the Acropolis, it gives birth to 
the Erechteum. 

The snake of Zeus, like that of 
Athena, still lacking an adequate 
interpretation—it is lightning, and the 
eagle holding it in its beak (when the 
motif is not merely that of a struggle) 
—relates lightning to the god whom 
it was thrown by. 

The helmet of Minerva-Athena is 
almost consistently decorated by 
spirals and its crest is often support- 
ed by a double spiral, as seen on many 
Gallo-Roman bronzes or other 
examples found in paintings on 
Panathenaic vases (fig. 8, F). 

While the tripod with a human leg 
—or the twisted motif made of more 
than four double and crossed spirals, 
wrongly called swastika—is often 


found accompanying Athena, this is- 


no longer true of the rectangular 


swastika which, in the prehistoric 
period, must have been an attribute 
of the goddess of wild animals. We 
found nothing to suggest it having 
been an attribute of Zeus in Greece, 
at the time of the Kronide religion. 
One is more apt to find it, in many 
and, incidentally, the least interesting 
cases, reduced to mere good-luck 
amulets. 


However, the earliest known repre- 
sentation of Zeus, the small Mount 
Lyceum bronze (fig. 8,p.), holds a 
spiral—the prototype, of course, of 
the lituus, but, especially, the attribute 
oi the Hittite god of thunder 17. The 
real name of that god who, usually, 
holds an axe, has just been ascertain- 
ed as being Tarhoum, which is quite 
impressive in view of our Gallic 
thunder and lightning god’s being 
almost the same: Taran. 


Were this confirmed, it would be 
tempting to add yet to them the 
worship of Zeus Tarantaios, in 
Bythinia—e. g. just in the former 
Hittite homeland—this in turn being 
most probably related to the “cervidé- 
tarantos.” 


Now, we know all the religious 
importance of the deer in Asia Minor, 
and it may be recalled, in particulier, 
that it was ridden by Tarhoun. The 
recent Celtic finds of the same kind 
at Mount Donon correspond to the 
same line of thought: the god with 
the axe on these two steles would then 
de Taran with a deer. 


Whatever these last assumptions— 
chiefly aimed at inciting controversy— 
we seem to have said enough to state 
(provided we did not loose our way) 
that the god of thunder and light- 
ning—who also is that of heaven and 
all the meteors, be they salutary or 
evil—has reigned over the religions of 
Antiquity to a much greater extent 
than heretofore realized. 


R. LEFORT DES YLOUSES. 
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PIRANESI, ALGAROTTI ET LODOLI 


UNE CONTROVERSE DANS LA VENISE 
DU XVII: SIÈCLE 


A l’époque des Tiepolo et des 
Guardi, le moine franciscain, Carlo 
Lodoli (1690-1761) (fig. I), commença 
une lutte contre les traditions architec- 
turales et se fit l'avocat d’une archi- 
tecture nouvelle, simple et pratique. Il 
exposa ses idées à la jeune noblesse 
vénitienne qu’il instruisait dans divers 
domaines et chez qui il cherchait à 
éveiller surtout de l'intérêt pour l’his- 
toire et l'esthétique de l'architecture. 
Par leur hardiesse, ses idées attirèrent 
l'attention de tous ceux qui avaient: 
le goût des arts. 

Et il fut apporté autant de véhé- 
mence à leur répudiation que Lodoli 
en mettait dans leur énoncé 1, 

Les attaques lancées par Giambat- 
tista Piranesi et, avant lui, par Fran- 
cesco Algarotti contre la doctrine de 
Lodoli, sont à la fois nos sources 
d’information les plus anciennes et les 
meilleures à ce sujet. Le livre du 
patricien vénitien, Andrea Memmo, 
Elementi di architettura Lodoliana, 
est postérieur de vingt-cinq ans au 
moins à la mort du moine. Il est d’une 
lecture difficile, plein de répétitions. 
De plus, Memmo avait l'esprit d’un 
partisan gagné à la cause lodolienne, 
et dénué de jugement personnel. C’est 
lui qui nous apprend qu’en vue d’un 
livre, Lodoli avait fait, d’après ses 
idées, des notes, perdues depuis, 
comme d’ailleurs les dessins faits sur 
ses instructions ?. 

Francesco Algarotti (né à Venise en 
1712, mort à Pise en 1764), bon 


vivant, courtisan, diplomate, poète, 
graveur, était, par-dessus tout, un 
humaniste. 


Il voyagea à travers toute l’Europe, 
devint un ami de Voltaire, fut ennobli 
par Frédéric II de Prusse, qui lui 
donna le titre de comte, et aida Au- 
guste III de Saxe à constituer la 
galerie de peintures de Dresde. Ecri- 
vain, il traita brillamment les sujets 
les plus divers, surtout ceux qui tou- 
chaient à l’architecture ou aux beaux- 
arts. 

Un tel flot de virtuosité aurait pu 
faire prendre Algarotti pour un. dilet- 
tante dont les lettres et les essais, tout 
en ayant Vheur de séduire l’intelli- 
gentsia du xvuiti’ siècle, n’auraient 
guère pu conserver de valeur jusqu'à 
nos jours. Mais Algarotti avait un 
gout si plein de discernement, en 
même temps que la largesse de vues 
caractéristique de l’époque, qu'il n’est 
certes point dépourvu d'intérêt de 
noter son attitude vis-à-vis des cou- 
rants artistiques de ce siècle appelé 
« le grand siècle » par ses propres 
contemporains et que nous reconnais- 
sons, à notre tour, comme une étape 
décisive et fructueuse du développe- 
ment intellectuel de l’Europe. 

Pour l'étude de l'architecture, Alga- 
rotti offre l'intérêt non seulement d’un 
critique plein de sagacité, mais encore 
celui d’un interprète fidèle et précis 
des idées révolutionnaires de Lodoli. 
C'est lui qui fut le premier à recon- 
naître le côté extraordinaire de la 


pensée de Lodoli, et à étudier celle- 
ci dans un grand nombre de ses tra- 
vaux. Aussi dure qu’ait été pour 
Algarotti, le comte, la décision de 
renoncer à la brillante fin du cycle 
baroque, dont il avait suivi toutes les 
manifestations — à travers la gran- 
deur romaine et le grandiose alle- 
mand, l’exubérance vénitienne et le 
raffinement francais, ou les para- 
phrases dues à la fantaisie des archi- 
tectes anglais — la pensée visionnaire 
de Lodoli, le moine, n’échappa point 
à sa compréhension, voire à son 
admiration. En la commentant, Alga- 
rotti dépasse le rôle d’un simple 
connaisseur du xvVIII* siècle. Anna- 
liste subtil, il décrit, à peine ébau- 
chée, cette rencontre de la puissante 
tradition de la pensée baroque avec 
une doctrine architecturale toute 
neuve et différente. Algarotti se situe 
donc au point de fusion de deux 
mondes, et ses écrits présentent, sur 
ce carrefour du XVIII‘ siècle, une 
étape importante. 

N’en déplaise à une opinion assez 
générale, les ‘traités d'architecture 
peuvent se dispenser d’être ternes et 
secs. Il est souvent passionnant de 
pouvoir découvrir, entre les lignes, la 
naissance, le progrès ou la décadence 
de tout un monde spirituel. On saisit 
ainsi parfois le sens métaphysique de 
l'architecture mieux qu’on ne pour- 
rait le faire à la faveur de l’examen 
le plus attentif des édifices eux-mêmes. 
Les traités de cet ordre sont particu- 
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lièrement intéressants lorsqu’ils coin- 
cident, comme il en est pour Algarotti, 
avec de grandes périodes de transi- 
tion. Tandis que les textes d’archi- 
tectes risquent forcément de manquer 
d’objectivité, ce qui les rend d’ailleurs 
d’autant plus vivants, ils sont sou- 
vent pleins d’enseignement pour nous, 
surtout lorsqu'ils ont pour auteurs 
des hommes d'avant-garde. Connais- 
seur érudit, Algarotti nous a laissé le 
compte rendu de deux états d’esprit 
opposés — du sien propre, conserva- 
teur ou encore attaché au Baroque, 
et de celui de Lodoli, moderniste et 
mettant la validité du Baroque au défi. 
Il n’est que juste de noter l’objectivité 
scrupuleuse d’Algarotti à l'égard des 
réformes lancées par Lodoli. 

Participant au courant philosophi- 
que caractéristique du xvirr siècle 
— la recherche des principes fonda- 
mentaux — Lodoli décida de reprendre 
un examen minutieux de l’architec- 
ture et de remettre sur le tapis les 
bases mêmes de la construction. Il 
sentit ainsi les erreurs profondes de 
l’architecture de l’époque : « elle posa 
in falso, » dit-il4 Cela ne signifiait 
pas une attaque contre le Baroque 
seul, puisque les procédés architectu- 
raux conformes aux principes posés 
par Vitruve5, et rétablis pendant la 
Renaissance, s’en trouvaient également 
atteints. 

Ainsi, bien qu’imbu de rationalisme, 
Lodoli évitait les effets faciles qui, 
trop souvent, méme maintenant, sont 
entrainés par la transposition de 
notions acquises d’un domaine a 
l’autre, ce qui permet de s’épargner 
l'effort d’un raisonnement serré. Selon 
Algarotti, Lodoli forma ses théories 
après un examen minutieux de l’archi- 
tecture de son temps et sur la base 
d’un processus d’induction. 

Nous n’entrerons pas ici dans toute 
la généalogie du rationalisme de 
Lodoli. Il nous suffira de présenter 
ses conclusions et de les mettre en 
relief par rapport au conservatisme 
d’Algarotti. Les arguments forts et 
bien étayés de Lodoli avaient tout 
pour lui gagner des suffrages, mais, 
tout en s’en laissant impressionner, 
Algarotti sut ne point céder a leur 
séduction. Ils lui ont paru cependant 
d’une signification assez extraordi- 
naire pour qu’il ait décidé d’analyser 
les théories de Lodoli, tout en formu- 
lant les siennes. (Carlo Ludovico 
Ragghianti voit en Algarotti un 
disciple de Lodoli ayant modifié lége- 
rement sa doctrine, et non son adver- 
saire. Cette erreur d’interprétation 
est due à un manque de distinction 


entre l’exposé par Algarotti de ses 
propres idées et celui où il présentait 
les idées de Lodoli 7). 

On trouve un témoignage de 
l'enthousiasme d’Algarotti pour Lodoli 
dans le lyrisme avec lequel il proclame 
le credo de celui-ci dans un avenir où 
une architecture toute nouvelle appa- 
raîtrait glorieusement pour vivre 
d'une jeunesse éternelle 8. Les pas- 
sages où il en parle rappellent les 
effusions dithyrambiques des prophètes 
et des protagonistes de « l’Art Nou- 
veau » ou du mouvement de la Sé- 
cession, ce qui va jusqu'à leur valoir 
le même slogan: Ver Sacrum. 

Selon Lodoli, il y avait deux façons 
de créer une architecture meilleure et 
plus vraie afin de triompher du passé. 
Son premier précepte contre le sys- 
téme en vigueur pose qu’ « on ne 
verra dans une structure rien qui n’ait 
une fonction définie, ou qui ne soit 
commandé par la nécessité la plus 
stricte » 9. On n’admettra aucun orne- 
ment inutile i0, Tout ce qui sera en 
contradiction avec ces principes, sera 
banni. Ce sont la les pierres angu- 
laires de l’architecturell, Le 
deuxiéme commandement dit : il n’y 
aura point d’architecture qui ne soit 
conforme a la nature du matériau 
employé 12. 

Une fois ces deux grands objectifs 
atteints, l'architecture sera, enfin, 
vraie, honnête et raisonnable 18. 
Enraciné dans la tradition classique, 
Algarotti opposa une défense acharnée 
contre l'emprise de son compatriote. 
On n’a guère de mérite à respecter une 
tradition si l’on ne comprend pas 
l’imposteur qui la menace, ni à suivre 
un innovateur brillant à l’aveuglette. 
Mais Algarotti sentait dans l’applica- 
tion de principes aussi nouveaux la 
menace d’une catastrophe pour l’archi- 
tecture. Il prédisait à son art d’élec- 
tion « les suites les plus terribles » 
d’une doctrine aussi neuve. Mari au 
sein de I’ « ancien régime » des arts, 
il craignait une réorientation aussi 
révolutionnaire. Il saisissait, par l’es- 
prit, tout ce que la pensée de Lodoli 
contenait en puissance, mais, par le 
cœur, il ne parvenait pas à condamner 
ce qui, pour lui, 
beauté suprême en architecture 14. 

Il défendit donc les édifices baroques 
sans pouvoir s'empêcher de recon- 
naître leurs contradictions déconcer- 
tantes. Bâtis en pierre, ils emprun- 
taient souvent leurs caractéristiques 


‘au bois 15. Cette accusation de Lodoli 


n'était pas facile à réfuter, car elle 
semblait être basée sur un fond de 
vérité. Il était absurde, en effet, qu’un 


représentait la . 


matériau renie son caractére propre 
et en simule un autre. C’était une 
sorte de mascarade ou, pour tout dire, 
un mensonge 16, Mais un mensonge de 
cet ordre pouvait-il vraiment étre nui- 
sible? L'architecture devait-elle être 
strictement rationnelle? Tous les ar- 
chitectes, à commencer par Vitruve, 
avaient-ils tort de voir dans l’archi- 
tecture un dérivé de la nature et, 
donc, son pendant légitime? 

Les critiques troublantes de Lodoli 
ne réussirent pas à ébranler la fidé- 
lité d’Algarotti à la tradition clas- 
sique. Qui oserait prononcer un juge- 
ment entre deux attitudes aussi oppo- 
sées? Seule, la conscience individuelle 
d’un artiste donné pouvait trancher 
cette question et, encore, sa position 
n'aurait de valeur que pour lui-même. 
Le moi profond d’Algarotti le rame- 
nait toujours à la tradition qu’il avait 
appris à aimer. Pour lui, une architec- 
ture aux matériaux déguisés n'était 
pas tout à fait déplaisante. Esquivant 
le rationalisme de Lodoli, il brandis- 
sait de nouveau l’étendard du concept 
classique animiste. L’homme est la 
mesure des choses, et ce qui est fait 
par l’homme le sera d'accord avec lui 
et conformément à sa volonté. La 
forme dérive de son créateur, et non, 
mécaniquement, de la matière. Puisque 
le bois se laisse travailler plus facile- 
ment que la pierre et offre donc plus 
de latitude décorative, l’architecte a 
le droit d'appliquer ses formes à la 
pierre au nom de la perfection artis- 
tique qu'il poursuit 17. 

Algarotti présente ainsi la doctrine 
classique et baroque de l’art pour 
l’art, contraire à la logique du mode 
de penser purement structural de 
Lodoli. Une fois encore, au xIx° 
siècle, l'architecture se trouvait de- 
vant la même crise due aux mêmes 
antagonismes, et, de nouveau, les 
solutions baroques étaient impuis- 
santes à satisfaire les architectes du 
xix° siècle, qui, toutefois, n'étaient 
pas prêts, non plus, pour les solutions 
de notre époque, à nous. Algarotti 
appartenait encore à ceux qui vou- 
laient que l'architecture se laisse 
embellir par l’ornement et qu’elle 
interprète la fonction: l'aspect exté- 
rieur l’emportait sur tout 18. Comme 
pour tous les adeptes du Baroque, 
l'illusion, pour lui, avait plus de 
beauté que la vérité 194, 

Piranesi, dans Parere su l’architet- 
tura 19B, fait penser aux écrits d’Al- 
garotti, dans la mesure où l’on y 
trouve une apologie analogue de l’ar- 
chitecture conventionnelle et une 
réfutation pareille de la doctrine de 
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Lodoli. Tous ceux qui se sont occu- 
pés de cette derniére semblent avoir 
ignoré le rôle de Piranesi dans cette 
controverse, tandis que les étudiants 
de la doctrine de Piranesi ignoraient 
celle de Lodoli et tout le mouvement 
des Rigoristes. (Algarotti et Piranesi 
appelaient, tous deux, de ce nom — 
rigoristi — les disciples du moine) 2°. 

L’antimodernisme qu’on trouve dans 
Parere ne doit pas faire conclure a 
une insensibilité totale de Piranesi 
aux courants modernes. Son Della 
magnificenza ed architettura de’ Ro- 
mam (1761) le montre déja séduit par 
la simplicité moderne. Son attitude 
constamment changeante étant étu- 
diée à fond dans mon ouvrage sur 
« l'architecture à l’âge de la raison », 
je ne signalerai ici que deux projets 
architecturaux qui indiquent son mé- 
contentement d’artiste des méthodes 
de composition conventionnelles au 
moment même où, en tant que cri- 
tique, il combattait les radicaux. 
L/un de ces projets est reproduit au 
haut de la première page du Parere, 
l’autre l’est à la fin de l'essai intitulé 
Della introduzione e del progresso 
delle belle arti in Europa ne’ tempi 
antichi. (Ces deux publications étaient 
des appendices aux Osservazioni di 
Gio. Battista Piranesi sopra la Lettre 
de Monsieur Mariette aux auteurs de 
la Gazette littéraire de l'Europe). Le 
premier (fig. 2) représente l'entrée 
d’un immense bâtiment — temple ou 
église. En dépit de ses éléments tra- 
ditionnels, elle n’a rien en commun 
avec les façades principales conven- 
tionnelles. Le fronton, les colonnes, 
les obélisques coniques latéraux, les 
panneaux en relief, etc., sont distribués 
au hasard, hors de tout respect pour 
un schéma traditionnel rigide. Il y a, 
de plus, beaucoup de disproportions : 
en haut, la partie centrale est trop 


lourde, et les obélisques décoratifs 
ont une importance exagérée par rap- 
port aux colonnes de support. Il y a 
autant de contradictions entre les élé- 
ments structuraux et décoratifs du 
second projet (fig. 3). De plus, ses 
cinq étages, entassés les uns sur les 
autres, n’observent aucune loi orga- 
nique et font fi de ce rythme progres- 
sif devenu essentiel a tout batiment 
depuis la Renaissance. Bien que beau- 
coup moins avancés que nombre de 
travaux français des décades sui- 
vantes, ces deux projets vont nette- 
ment à l'encontre de la tradition. Ils 
forment un curieux contraste avec le 
programme conservateur de Piranesi 
dans Parere. 


Celui-ci était composé sous forme 
de dialogue entre Protopiro et Didas- 
calo ou, en traduction, entre le Novice 
et le Maitre. Le Maitre représente la 
tradition; c’est un ami fictif de Pira- 
nesi ou, pour ainsi dire, sa voix. Il 
a finalement raison du Novice, qui 
représente les Rigoristes. Le même 
texte nous apprend que, vers 1760, 
les adeptes de Lodoli ont dû s'imposer 
vigoureusement au respect de la ré- 
publique adriatique. C’est dans la cité 
où la peinture du rococo italien vient 
d'atteindre son apogée, dans l’atmos- 
phére un peu efféminée de la splen- 
deur vénitienne, que la doctrine sévére 
du Fonctionnalisme prend, pour la 
première fois, de l'importance. La 
France a connu la méme réaction 
lorsque l’austérité révolutionnaire vint 
succéder à la frivolité du règne de 
Marie-Antoinette. Tels étaient les 
contrastes que le xvIrr° siècle entrai- 
nait et dont des conflits graves 
devaient être l'aboutissement immi- 
nent. 


Le Maitre proclame un dogme qui 
rend superflue toute autre justifica- 


tion de la tradition : « L’Usage fait 
la loi. » 21 Le Novice réplique : « Mais 
point l'abus. » 22 Puis, en fulminant 
contre les Rigoristes, le Maitre se 
sert d’un langage aussi violent que 
celui des attaques du Novice. Celui-ci 
qualifie les ornements « d’additions 
impertinentes a l’architecture », étran- 
gères à sa nature même 2 ; le Maitre 
accuse ironiquement les Rigoristes de 
principes qui nous ramèneraient aux 
habitations du style le plus primi- 
tif 24 Le Novice attaque tout effort 
d’embellissement — les spirales, les 
courbes, les brisures de lignes 25. Il 
veut des colonnes sans canelures, sans 
bases ni chapiteaux 26. L’architecture 
ne pourra se relever qu’une fois libé- 
rée des friperies 27. Si décoration il 
faut, elle doit naître du caractère 
même de la structure?8. Le Maitre 
craint que ce purisme n’entraine des 
bâtiments « tous égaux, monotones 
et vulgaires » 29. Le point de vue des 
Rigoristes est, pour lui, celui de Mon- 
tesquieu, ennemi de la décoration. 30 

Lodoli a peut-être été le premier 
des Rigoristi81 à avoir tenu a tout 
prix purger l’architecture des phrases 
vides et des trucs illusionnistes 8°. Il 
voulait rendre l’architecture indépen- 
dante des experts et où la fonction 
parlerait pour elle-méme. 


Une conclusion est-elle possible? 
Doit-on donner raison a Piranesi et a 
Algarotti, ou bien a Lodoli? Ce pro- 
blème, dont le xvirr° siècle a été péni- 
blement marqué, ne saurait guère être 
résolu péremptoirement. En effet, 
n'est-il pas contraire à la nature des 
matériaux d'accepter des formes sor- 
ties de l'imagination de l’homme, et à 
celle de l’homme de renoncer à son 
besoin inné de créer des formes? 


EMIL KAUFMANN. 
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A PAINTING BY ANTOINE WATTEAU 
OF THE MASTER’S EARLY PERIOD 
AT THE CARNAVALET MUSEUM, PARIS 


The Carnavalet Museum, Paris, 
owns a small picture of the early 
XVIII Century, by an unidentified 
artist wich represents Dancing Chil- 
dren (fig. 1)1. A naked boy, wear- 
ing a beret and the usual cape of the 
fétes galantes actors, opens the ball 
with a little girl clad in a bit of a 
bodice and a turned-up short skirt; 
among those present, a masked child 
plays the cymbals; another child 
solemnly leans on a stick, like 
Pantaleon; a couple of children hold 
each other by the arm; of the stark 
naked musicians, in the dark back- 
ground of the room, some play the 
flute, others scrape the violin, or 
‘cello. On the left, a young woman, 
erect on her seat, presides over these 
games, while a bambina rises up to 
place a crown on the head of the 
improvised queen. 

In spite of its somewhat thin and 
restrained treatment, this carefully 
painted and closely studied composi- 
tion brings to mind certain paint- 
ings by Gillot; so do its figures 
standing out against the summarily 
decorated background canvas, or the 
way hands are indicated and the 
perspective of the inlaid floor’s lines 
is traced—straight as a bow-string 
like in the scene of the “Carosses” 
or the Louvre Master André’s Tomb. 
Missing are the acrobatic move- 
ments of the Gillot figures, and the 
relaxed ease of a successful painter, 
then fully equipped for this type of 
subject. 

The support of two documents—a 
painting and a drawing—lends weight 
to our claim in favor of Watteau’s 
authorship. 

The drawing (Staedel Institute, 
Frankfort-a./M.) (fig. 2) is a red 
chalk sketch, showing, practically 
unchanged, all the Carnavalet figures, 


except the group of the crowned 
young woman. Like most of Watteau’s 
drawings, it was given to. Gillot. 

This led to the belief that, were it 
to have been of workshop execution, 
at least the composition ought to have 
been of Watteau’s own invention. 
But the examination of a small pic- 
ture submitted to us since, establishes 
the painting, too, as due to the 
master’s hand. For this Teniers-style 
Temptation of Saint Anthony (fig. 3), 
Watteau borrowed the angular 
features of the procuress, ritually 
placed by the Flemish painter behind 
the hermit; all the left part, in 
Tenier’s brown gamut, shows excel- 
lent handling of chiaroscuro, and a 
sense of the “touch” worthy of the 
imitated master. 

The young temptress, in profile, 
erect in her silk skirt, is a twin sister 
of the little queen of the Carnavalet 
ball—same doll-like features with the 
lifted-up corners of the mouth perhaps 
responsible for the stiffness of the 
smile; same hands jotted down with 
a sharp and nimble brush; and also 
a similar handling of the draperies. 

Strangely enough, Watteau, able, as 
early as then, to achieve sharpness of 
painting in representing a hermit, still 
proves to be quite far here from giv- 
ing the feminine figures the supple 
grace he was going to bestow upon 


them, once matured. A small compo:. 


sition, at the Ashmolean Museum, 
Oxford (fig. 4), shows—even though 
as yet uncompleted—the development 
of his feminine type: the unstarched, 
though indentical, smile; the hair 
now tastefully fixed; the chiseled ear. 
As for the costume, Watteau had 
become by then the “divine taylor,” 
as put by the Goncourts, credit for 
which should probably go to the 
Crozat salon, where, as one of its 


frequent visitors, the artist used to 
mix with the elegant ladies dressed 
by the haute couture of the time. 

Watteau’s mature works were all 
created within hardly a ten-year lapse 
of his short life. How feverishly 
active he must then have been, may 
be judged by their large number. His 
early years were undoubtedly no less 
fruitful, but these years, and their 
youthful production, have been almost 
entirely neglected by art historians, 
even though the Figures de différents 
caractéres—with regard to drawings 
—and the Œuvre gravé—for paint- 
ings— did provide an excellent start- 
ing ground for such study. 

Up to only a few years ago, known 
—and definitely authentic—early 
Watteau drawings were extremely 
rare. As distinguished a connoisseur 
as Emile Dacier was still apt to be in 
doubt about the authorship of A 
Barber’s Shop and A Draper’s Shop, 
belonging to the Louvre. In Dacier 
and Vuaflart’s Jean de Julienne et les 
graveurs de Watteau?,a small sketch, 
Blind-Man’s Buff, was still included 
under the attribution to Gillot 8. 

We now have in the file of 
Watteau’s drawings—aside from the 
copies after old masters—more than 
a hundred-fifty sheets of sketches and 
compositions, which date of the period 
of his stay with Audran and his stay 
with Gillot, and of even earlier years. 
This offers the advantage—among 
others—of making easy and conclu- 
sive the sorting out of Watteau’s 
work from that of Gillot’s. Finally, 
it also provides us with a solid basis 
for the identification of a large 
number of paintings of Watteau’s 
early period, which have heretofore 
remained anonymous. 


JACQUES MATHEY. 
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UN AMI DE BALZAC, L’ARTISTE VOYAGEUR : 


AUGUSTE BORGET 


Issoudun, vieille ville berrichonne, 
a donné naissance a deux amis intimes 
de Balzac : la correspondante fidèle 
de l'écrivain, Mme Zulma Carraud, 
et le peintre-voyageur Auguste Bor- 
get (fig. 1 et 11). Les reflets entre- 
croisés de cette amitié tripartite ont 
été recueillis au cours des vingt der- 
nières années par trois érudits dont 
le dévouement au grand romancier 
est bien connu. Ce sont Marcel Boute- 
ron 1, le Chanoine Maurice de Lau- 
gardière?, et le professeur Romain 
Guignard 8. 

Ajouter des découvertes balzacien- 
nes aux recherches probantes et soi- 
gnées de ces confrères respectés sera 
chose difficile. Ce que nous voudrions 
tenter ici sera, d’une part, une refonte 
du matériel relatif à Balzac et à ses 
amis d’Issoudun et, d’autre part, la 
révélation de l’exotisme américain et 
oriental réduit en microcosme plas- 
tique et verbal par le tempérament 
d’Auguste Borget. 

« Issoudun aurait engourdi Napo- 
léon... » Par cette phrase incisive, 
Balzac a dépeint la torpeur de la 
petite ville où son ami Borget est né 
le 28 août 1808. Les ruelles sombres, 
les maisons solides et richement meu- 
blées des grandes familles de mar- 
chands et de banquiers, parmi les- 
quelles se trouve celle de Borget, les 
places vides et boudeuses, telles sont 
les présences de la réalité, fixées par 
Balzac dans La Rabouilleuse, mais 
restées aussi fécondes maintenant 
qu'aux années de la Restauration. 

Cependant, le jeune Auguste a su 
résister à la léthargie de son milieu. 
Après de bonnes études au Collège 
d’Issoudun, il termina sa préparation 
au Lycée de Bourges auprés de Boi- 
chard père, ancien élève de Régnault. 
Ensuite, sa famille exigea qu'il fasse 
un stage de trois ans dans des affaires 


de banque à Issoudun. En 1829, Bor- 
get quittait la maison paternelle pour 
s'installer à Paris, où il vécut sous la 
tutelle du Commandant Carraud et de 
la femme de ce dernier, Mme Zulma 
Carraud, née Tourangin, dont le père 
avait signé l’acte de baptême du jeune 
artiste. 

Le Commandant Carraud avait été 
étudiant à l'Ecole Polytchnique en 
même temps que Surville, le mari de 
Laure Balzac. Mme Carraud s’est 
ainsi liée d'amitié avec Mme Surville 
et, plus tard, avec son frère, Honoré 
de Balzac. De fil en aiguille, les Car- 
raud n’ont pas tardé à mettre leur 
jeune protégé d’Issoudun en relations 
avec le romancier, qui était en pleine 
voie alors vers l'épanouissement de 
son génie. 

Dans la correspondance de Balzac 
avec Mme Zulma, nous pouvons 
voir « le grand Borget », tantôt chez 
les Carraud, à Paris, tantôt à leur 
propriété de Frapesle, à côté d’Is- 
soudun, ou, encore, au cours de ses 
voyages, aux Pyrénées, en Suisse, et 
en Italie. 

C’est au moment de la composition 
de Louis Lambert, en 1832, que les 
liens entre Borget et Balzac commen- 
cèrent à se resserrer. Comme on le 
sait, cet ouvrage aurait pu étre le 
Faust de Balzac — il aurait tellement 
voulu produire un chef-d’ceuvre qui 
eût rivalisé avec Goethe. Une lettre 
qu’il adressait à Mme Carraud le 
16 décembre 1832 nous fait ressentir 
Vextréme ferveur de l'écrivain, en 
proie aux affres de la création: 
«... Ah! vous serez fière de Louis 
Lambert! I1 y a bien des heures, des 
nuits passées a cet ouvrage depuis le 
jour où je vous l'ai lu. Personne ne 
saura ce qu’il coûte. Vous en aurez 
un bel exemplaire. Auguste est bien 
bon pour moi. Je suis hébété de tra- 
vail. » 4 

C'était pendant ce mois de décembre 
1832, ou bien au début du mois sui- 


vant, que Borget vint s'installer dans 
l'appartement de Balzac. On saisit 
l'impression de leur intimité nouvelle 
dans une lettre de Mme Carraud, invi- 
tant Balzac à venir passer quelques 
jours à Frapesle : « ... Les autres se 
passionnent à froid pour vous. Au- 
guste est le dieu pour l'instant. Mais 
apparaissez, enchanteur, et le bon 
Borget sera effacé, toujours momen- 
tanément. » 5. 


A peine cette lettre était-elle arri- 
vée entre les mains du romancier qu’il 
saisissait la plume pour répondre a 
son amie : < ... Borget est maintenant, 
comme vous devez le savoir, rue 
Cassini 6. Je vous remercie de m’avoir 
donné un si bon ami. C’est une âme 
qui m'est toute fraternelle, pleine de 
ces délicatesses que j'adore et j'espère 
être pour lui tout ce qu'il est pour 
moi. >7 


Tout en suivant de prés la genése 
des chefs-d’ceuvre balzaciens, les plus 
illustres (allant du Médecin de cam- 
pagne au Lys dans la vallée) 8, Au- 
guste Borget se consacra de plus en 
plus, pendant les années 1832 a 1836, 
au perfectionnement de son art. Il 
étudia chez le Baron Jean-Antoine 
Gudin (1802-1880) peintre de marines 
et ancien éléve de Girodet. Dans les 
paysages de Borget, on aperçoit par- 
fois les effets de la lumière diffusé, 
qui lui avait été transmise par Girodet 
a travers Gudin. 


Mais c’est surtout dans les marines 
que Borget se montre le disciple fidéle 
du Baron Gudin — dans ses innom- 
brables esquisses de la baie de Naples 
et des lacs suisses. Tout en poursui- 
vant ses études, le bon Auguste avait 
constitué une riche collection de gra- 
vures hollandaises, de vues estompées, 
de villes dormantes sur les bords de 
leurs canaux. Il y retrouvait ce 
mariage de l’eau et de la cité qui 
l'avait enchanté à Venise et qu'il 
devait adorer plus tard, au point de 
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ne plus pouvoir s’en séparer, dans 
les baies de Canton ou de Macao et 
au bord du Gange, aux Grandes 
Indes. 

Les amis les plus chers de Borget 
se rendaient bien compte des multiples 
aspects du tempérament du jeune 
peintre. Chez lui, le voyageur pas- 
sionné était doublé d’un dessina- 
teur délicat qui saisissait l’âme fluide 
des paysages et des choses, tandis que 
le fervent humanitaire s’exprimait par 
écrit dans une prose qui témoignait de 
l'influence profonde du Père Lamen- 
nais. 

Ce n’était pas chose rare, parmi les 
Romantiques et au cours de ce siècle 
tout entier, que le talent d’artiste 
côtoie un don d’écrivain : Victor 
Hugo, Théophile Gautier, Delacroix 
et Fromentin nous en fournissent des 
exemples éclatants. Comme Chateau- 
briand, qui fut un voyageur-écrivain 
toujours a la poursuite d’images incon- 
nues, Delacroix a gardé de son 
voyage en Afrique des souvenirs 
tant écrits que dessinés. 

Vers le milieu de 1836, Borget a 
éprouvé un désir violent de voir les 
pays d'outre-mer. Ni sa famille à 
Issoudun, ni ses amis de Paris et de 
Frapesle, ne voulurent consentir à lui 
permettre ce voyage. Mme Carraud 
le lui déconseilla ardemment, et Bal- 
zac en fit autant, sinon plus. Voici ce 
qu’il écrivit à Mme Zulma : 

« … J'ai été plus loin que vous, j’ai 
dit à Auguste de ne pas faire le 
voyage en question. Il perd du temps. 
Il ne veut pas voir que, dans les arts, 
il y a un mécanisme 4 saisir. En litté- 
rature, en peinture, en musique, en 
sculpture, il faut dix ans de travaux 
avant de comprendre la synthése de 
l’art en même temps que son analyse 
matérielle. On n’est pas grand peintre 
parce qu'on a vu des pays, des 
hommes, etc.; on peut copier un 
arbre et faire un immense chef- 
d'œuvre. Il lui valait mieux se battre 
deux ans avec la couleur et la lu- 
mière dans un coin, comme Rem- 
brandt, qui n’est pas sorti de chez 
lui, que de courir en Amérique pour 
en rapporter les cruels désenchante- 
ments qu'il rapportera en fait de ses 
idées politiques. » 9 

Les premiers mois du voyage de 
Borget ont témoigné du discernement 
psychologique de son ami. Tout en 
éprouvant les joies de la découverte, 
« le bon Borget » s’est senti blessé 
dans sa sensibilité d’humanitaire par 
les injustices brutales dont il pris 
note dans les cahiers remplis au 
cours de sa grande aventure. 


IT 


Ce n'était qu'en redevenant homme 
d’affaires qu’Auguste Borget a ob- 
tenu la permission de faire le grand 
voyage. Les Berrichons ont beau- 
coup de peine à s’expatrier et ils ne 
regardent pas d'un bon ceil ceux 
d’entre eux qui veulent quitter le 
foyer de leur aïeux. 

La seule possibilité ouverte au 
jeune Borget était de s'associer à une 
entreprise commerciale qui eût des 
débouchés en Amérique et en 
Extrême-Orient. De cette façon il 
pouvait à la fois apaiser les plaintes 
de sa mère restée veuve, et couvrir 
les frais considérables de son dépla- 
cement. 

Les détails sur le genre de com- 
merce qui l’occupa au Nouveau- 
Monde n’ont pas encore été éclaircis, 
mais il paraît probable qu'il s’agis- 
sait d’une affaire de coton. (On pense 
tout de suite au jeune Edgar Degas, 
une génération plus tard, faisant 
visite à ses cousins, marchands de 
coton à la Nouvelle-Orléans, et ti- 
rant de cette visite des études 
superbes de ces intérieurs de grands 
dépôts d'entrepreneurs, études mar- 
quées par la finesse d’analyse du 
psychologue inquiet qu'il était.) 

Borget partit du Havre, le 25 oc- 
tobre 1836, en compagnie d’un 
monsieur Guillon dont le père était 
armateur au port normand. Leur ar- 
rivée à New-York doit dater du début 
de décembre 1836. Borget a donné 
ses impressions des Américains à sa 
mère dans une lettre qui ne porte 
pas de date et qui est restée inédite 
jusqu'ici : 

« J'espère, bonne mère, que tu 
as reçu les quelques lignes que je 
t'ai écrites il y a huit jours quand 
j'étais encore en mer; je te laissais 
encore dans l'incertitude sur le jour 
de mon arrivée, quoique je touchasse 
au port. Quinze heures après t'avoir 
écrit, j'étais débarqué a New-York, 
aussi bientôt tu n’auras plus d’inquié- 
tude pour ma traversée. + 

« Je n'ai pu mettre la main à la 
plume depuis que je suis ici, nous 
étions dans un hôtel immense où il 
y a trois ou quatre cent personnes 
tous les jours à coucher et a diner. 
Cet hôtel est un vaste palais. La 
salle à manger peut contenir huit 
cent personnes. Dans les chambres il 
n'y a qu’un lit, une table, une chaise; 
point d’encrier, point de plume, rien. 
Les Américains partent tout habillés 
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le matin et rentrent le soir chez eux 
pour le coucher, et comme ils n’ont 
pas besoin de tout cela, il n’y en a 
pas. Je ne pouvais donc écrire parce 
que nous avions laissé nos effets a 
bord jusqu'à ce que nous soyons 
casés. Nous apprenons l'anglais tant 
que nous pouvons pour nous lancer 
dans l’intérieur où nous ne trouve- 
rons plus guère de gens qui puissent 
nous entendre; bientôt nous serons en 
état. > 


« Je ne te parle pas de la traver- 
sée, chère mère, j’ai été malade, 
mais bien moins que je ne croyais; 
nous avons eu chaque semaine notre 
orage ou notre coup de vent, nous 
en avons essuyé de très violents. 
Les paquebots américains sont telle- 
ment bien construits qu’il faut être 
sur les côtes pour avoir à craindre; 
en pleine mer, par une tempête 
effroyable, quand les vagues à chaque 
instant passaient par-dessus le pont, 
le capitaine nous disait, et c’est vrai, 
qu'il y avait moins de danger que 
sur la route de Paris à Rouen. » 

« Donc, me voila arrivé sain et 
sauf. Mais il est neuf heures, je vais 
ce soir dans un grand bal américain, 
on m'attend, Arnaud est reparti pour 
la France il y a quinze jours, nous 
comptions sur lui, mais nous avons 
trouvé ici d’autres compatriotes d’une 
complaisance extrême. Adieu, Mère, 
je vous embrasse tous et vous aime 
de tout cœur. » 10 

Borget a pris soin de ne pas mon- 
trer à sa mère toute la déception qu’il 
semble avoir éprouvé à New-York. 
Dans une autre lettre, perdue aujour- 
d’hui, il a dû exprimer son angoisse 
à Mme Carraud qui a tout de suite 
transmis à Balzac les premières nou- 
velles reçues d’Auguste : 

« J'ai peur, comme vous, qu’il ne 
rapporte nombre de désenchantements 
de ce nouveau monde; tout lui est 
un sujet d’étonnement; les mœurs si 
nouvelles, si positives, si libres, le 
blessent outre mesure. Il est déjà 
fort répandu, plus qu'il ne le vou- 
drait, ainsi que son patron, sous le 
rapport de son art. Il se pourrait 
bien, comme vous le dites, que ce 
voyage ne portat pas tous les fruits 
qu’il en attend; mais on conçoit fa- 
cilement tout l'attrait qu'a du lui 
offrir une semblable course, faite 
sans grands frais. C’était une occa- 
sion qui ne se représente pas deux 
fois dans la vie, et quoique je sois 
fachée de le voir si loin de nous, je 
ne saurais le désapprouver. » — Et 
en fin de lettre: « ..pensez au 
pauve Auguste qui est stupéfait des 
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mœurs du peuple parmi lequel il vit 
maintenant. » 11 

Les affaires de commerce devaient 
occuper. Borget et « son patron » 
pendant les journées de la semaine. 
Jusqu'à quel point l'artiste a-t-il pu 
résister au désir d’esquisser ce monde 
étrange qui l’entourait de tous les 
côtés? La phrase de Mme Carraud 
indiquerait qu’il était mieux apprécié 
par ses compatriotes comme artiste 
que comme commerçant mais qu'il 
résistait à la tentation de retourner 
aux douces habitudes de la vie de 
bohème. En tout cas, il a profité des 
dimanches pour s'en donner à cœur 
joie pendant des excursions de dessi- 
nateur sur les bords de l’Hudson. 
Deux de ces dessins, datés du 7 et 
du 28 décembre 1836, ont été con- 
servés, et Borget s’est servi d’une 
esquisse du moulin à vent près de 
Hoboken pour préparer la première 
planche lithographiée de ses Frag- 
ments d'un voyage autour du 
monde 12. Le texte correspondant à 
cette planche nous fournit une troi- 
sième et dernière série d’impressions 
de Borget sur New-York, cette fois, 
d'un ton qui trahit les soins d’un 
auteur averti : 

« Située à l'extrémité de la petite 
ile de Manhattan, entre la rivière de 
l'Est, encombrée de navires venus de 
tous les coins de l’univers, et l’'Hud- 
son, ce magnifique fleuve sans rival 
en Europe, New-York est sans 
contredit une des villes du monde les 
plus belles, les mieux bâties, les plus 
riches et les plus industrieuses. Son 
accroissement presque fabuleux, sd 
fortune toujours ascendante en font 
un des points du globe les plus inté- 
ressants à étudier... 

« Le dimanche, au mouvement 
extraordinaire des autres jours 
succède un silence dont le nouveau 
débarqué a peine à se rendre compte. 
On dirait une ville envahie par la 
peste et que tous ses habitants 
auraient déserté le même jour et à la 
même heure : pas un omnibus, pas 
une voiture. Ses quais où déborde la 
vie sont déserts, et si quelque passant 
se hasarde dans Broadway, il se dis- 
simule le mieux qu’il peut, longeant 
les murailles comme s'il craignait 
d’être vu, reconnu et stigmatisé. Je 
profitai de ce jour inhospitalier pour 
aller sur la rive droite de 1’Hudson, 
dans la campagne du New-Jersey, 
chercher un spectacle moins triste que 
celui d’une ville sans habitants. Ce 
ne fut qu’au retour d’une délicieuse 
promenade qu'avant de me rembar- 
quer à Hoboken, je dessinai un mou- 


lin qui se trouve situé sur les bords 
du fleuve, entre cette résidence d’été 
des heureux de New-York et la 
petite ville de Jersey...» (fig. 2) 18. 

A la suite de quels déboires, ou a 
la poursuite de quelles nouvelles pos- 
sibilités commerciales, Borget a-t-il 
quitté New-York? Il est cer- 
tain qu'il ne s'y trouvait pas dans 
une atmosphère compatible avec son 
tempérament d'artiste et surtout d’un 
artiste latin. Sans documents ni des- 
sins pour nous indiquer la date de 
son embarquement pour le Brésil, il 
faut croire qu’il n’est pas resté aux 
Etats-Unis au-delà de la première 
quinzaine du mois de janvier 1837. 

Après une traversée qui a duré 
deux mois environ, l'entrée dans la 
baie de Rio de Janeiro l’a rempli de 
joie : la douceur du climat, après les 
rigueurs du plein hiver new-yorkais, 
le chant des oiseaux multicolores, les 
fleurs exotiques, les palmiers et les 
bananiers, tout lui a été un sujet de 
ravissement ; tout, sauf la persécution 
des esclaves devant laquelle la con- 
science sociale et chrétienne de Bor- 
get s’est vivement redressée : 

« … Pourquoi faut-il que sous un 
si beau ciel il y ait tant de malheu- 
reux noirs qui souffrent? Partout, 
dans les rues, sur les places, sur le 
rivage, passent, écrasés sous de 
lourds fardeaux, de pauvres nègres 
dont le dos sillonné par les 
coups de fouet atteste l’impitoyable 
rigueur de leurs maîtres. » 14 

Ce sont les dessins des rues de 
Rio animées et travailleuses comme 
la Rua do Ouvidor, ou mornes et 
indifférentes comme celle qui mène 
les esclaves enchainés par le cou du 
mat des signaux jusqu'à l’intérieur 
de la ville — ce sont ces esquisses 
saisies sur le vif par Borget, au 
cours d’un arrêt de cinq minutes au 
coin d’une maison, qui nous appor- 
tent la saveur intime de la langou- 
reuse capitale brésilienne d’une 
façon plus immédiate que ses études 
plus poussées des différents aspects 
de la baie de Guanabara et de celle 
de Botafogo. 

Si cruelle que fit la conduite des 
Cariocas envers leurs frères noirs, 
elle ne dépassait pas la barbarie des 
créoles argentins contre les Indiens 
des Pampas. Ayant sans doute quitté 
le Brésil au début d'avril 1837, Bor- 
get et son compagnon, le jeune Guil- 
lon, ont fait escale à Montevideo et, 
bientôt après, ils se sont trouvés à 
Buenos Aires qui était en proie à 
Veffrayante terreur du dictateur 
Rosas. Dans cette ville malheureuse 


et, plus tard, pendant la traversée 
des vastes plaines argentines, les 
deux voyageurs français ont pu 
apprendre des lèvres de leurs compa- 
triotes, toutes les cruautés du parti 
fédéral envers les commerçants euro- 
péens établis sur le bord occidental 
de la Plata, 

Bien que Borget ait beaucoup 
souffert dans la traversée des Pam- 
pas 15, il en voulait moins aux 
Peaux-Rouges qu'aux blancs qui 
s'étaient montrés encore plus sau- 
vages que les Indiens. Voici ce qu'il 
a écrit à propos de leur extermina- 
tion en masse aux mains des Espa- 
gnols et de leurs descendants : 

« … Croit-on que les massacres des 
Aztéques et des fils des Incas ne 
soient parvenus jusqu'à eux? Leurs 
solitudes, quelque profondes qu’elles 
soient, ne le sont pas encore assez 
pour qu’ils n’aient pas appris le sort 
de ces soixante Indiens des bords 
de l’Uruguay, envoyés, il n’y a pas 
plus d'un mois, de Santa Fe a 
Buenos Aires, et fusillés, le jour 
même de leur arrivée, près d’une 
large fosse creusée à l’avance pour 
recevoir leurs cadavres. Que diraient- 
ils s'ils savaient qu’un de ces malheu- 
reux, en sentant tomber sur lui la 
première pelletée de terre, se releva 
tout à coup comme un spectre, du 
milieu de ce monceau de morts, tout 
dégoütant du sang de ses frères et 
du sien, et demanda grace a genoux, 
en s’écriant: « Soy Cristiano? » 
Comment nous appelleraient-ils s'ils 
savaient que celui qui présidait à 
cette boucherie descendit dans la 
fosse, marcha sur les cadavres, et 
pour toute réponse ouvrit avec son 
sabre le ventre du malheureux res- 
suscité? En me rappelant cette in- 
fame tuerie, plus j’entendais de 
blasphèmes contre nos assiégeants, 
plus la justice de leur cause me 
semblait évidente. » 

Ces mots sont la réalisation de la 
prophétie de Balzac sur les cruels 
désenchantements, du point de vue 
des idées politiques que le voyageur- 
artiste devait rapporter des nouvelles 
républiques américaines. Cependant, 
Borget n’a pas cessé d’être un obser- 
vateur alerte et un dessinateur ac- 
compli: toute une suite d’esquisses 
et de dessins détaillés font état de 
ses étapes à travers la Confédération 
argentine. Pendant quelques jours, 
depuis le 4 mai 1837, il fit .des 
croquis des diverses physionomies de 
Buenos Aires ; le 10 mai sa calèche 
s'arrête à Lujan; le 11 mai les 
voyageurs ont traversé le Rio 
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Arrecifes, le 17 ils étaient a Sera- 
dura, et le 18 ils atteignirent les 
bords du Rio Secundo. Entre le 21 
et le 28 mai la caravane est restée 
aux alentours de Cordoba, de peur 
d’une attaque par les Indiens: ce 
sont les événements de cette quin- 
zaine que Borget a décrit dans son 
article, Dans les Pampas. 

En continuant vers l’ouest, notre 
petit groupe s’est enfoncé dans une 
des régions les plus rébarbatives de 
l'Amérique du Sud, le désert qui 
sépare Cordoba de San Luis, région 
que les Argentins désignent encore 
aujourd’hui du nom inhospitalier de 
« las provincias perdidas ». Par la 
brousse et les rochers, par de minus- 
cules et primitifs relais de poste 
portant des noms pittoresques tels 
que La Lomilima et Nonogasta, 
ils finirent par atteindre péniblement 
Mendoza vers le début du mois de 
juin. Une halte de repos de trois 
semaines environ est indiquée par 
des dessins datés du 12 au 29 juin. 
La végétation riche et les jardins 
soignés de Mendoza, comme ses ran- 
gées de peupliers qui sont un pres- 
sentiment du Chili, ont dû charmer 
les jeunes Français. 

Il ne faut pas oublier que les 
saisons de l’hémisphère austral sont 
à l'inverse de celles de l’Europe et 
de l’Amérique du Nord. Ainsi Bor- 
get et son ami se voyaient-ils 
devant deux alternatives ingrates : 
celle d’un hiver à Mendoza, ou celle 
d’une traversée de la Cordillière des 
Andes parmi les neiges et sous le 
vent glacial. Avec beaucoup de cou- 
rage, c’est cette dernière solution, 
qu'ils ont choisie et nous pouvons 
les suivre d’après des dessins datés. 
Au début, ils ont pu être protégés 
par un abri, « la casucha où nous 
avons passé la nuit du 3 juillet 
1837 », mais le 8 ils ont dormi sous 
la pente d’un rocher colossal. Une 
semaine plus tard les paysages 
verdoyants du Chili se sont ouverts 
devant eux à leur descente du pas- 
sage de l’Uspallata. 

Borget est resté dans la région de 
Santiago et de Valparaiso de mi- 
juillet 1837 jusqu'à la fin de jan- 
vier 1838 L/affection de l'artiste 
pour le Chili ne laisse pas de doute; 
voici d’ailleurs, sa légende pour la 
planche 6, Halte de Chiliens, de ses 
Fragments... 

« … Sil est un coin de terre, un 
monde où mon voyage eût pu finir, 
c’est le Chili : et si, quittant encore 
la France, j'étais destiné à aller 
vivre dans l'Amérique du Sud, c’est 
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vers le Chili qu’instinctivement je 
me dirigerais encore. La préférence 
que j’accorde a ce pays, de toutes les 
républiques du Nouveau-Monde, celle 
sans contredit qui a le plus d’avenir, 
tient peut-étre uniquement aux souf- 
frances, aux misères essuyées dans 
le passage de la grande chaine des 
Andes pendant l'hiver, et qui ne 
cessèrent qu’en entrant. dans la belle 
vallée de Santa-Rosa et de Los-Andes, 
Mais le beau ciel, un air salubre, de 
riantes vallées, des gens bienveillants, 
hospitaliers, tout cela n’est-il pas 
suffisant pour que la vie s'écoule et 
s’éteigne doucement. » 

Il est probable que Borget et le 
fils Guillon se soient établis dans le 
commerce de Santiago. Deux lettres 
retrouvées dans les dossiers de la 
famille Borget laissent entrevoir les 
préoccupations des deux jeunes gens. 
La premiére, datée de Valparaiso le 
6. décembre 1837, est adressée par 
un agent de commerce a « Messieurs 
Guillon et Borget », a Santiago : 

« Nous vous remettons deux 
lettres reçues ce matin par le cour- 
rier de Buenos Aires. 

« Il est arrivé hier un batiment 
des Etats-Unis, nous n’avons pas de 
lettres pour vous. 

« Les affaires se compliquent de 
nouveau dans la Bande Orientale car 
on dit que Frutos Ribiera, après avoir 
dispersé les troupes d’Oribe, n’était 
plus qu’à peu de distance de Monte- 
video. 

« Nous sommes toujours sans arrl- 
vage du nord. » 17 

La seconde lettre, écrite bien après 
le départ de Borget pour le Pérou, 
fut adressée du Havre, le 22 mars 
1838, par le père Guillon à 
Mme Zulma Carraud à Frapesle. 
C’est Mme Carraud qui a dû la faire 
suivre a Borget : 

« Par votre honorée lettre du 17 
courant vous m'informez que vous 
m’avez adressé pour compte de 
M. Borget, associé de mon fils a 
Santiago du Chili, un ballot de 
graines que vous me recommandez 
de lui expédier par la premier 
navire partant pour Valparaiso. 
Conformément a vos désirs, j’ai pris 
note de cet envoi ainsi que de celui 
qui doit suivre et, aussitôt réception 
je soignerai la prompte expédition 
du tout par le Bayonnais, seul navire 
que nous ayons en ce moment en par- 
tance pour Valparaiso. >18 — 

Pour quelle raison Borget avait-il 
quitté tant le Chili que son associa- 
tion commerciale avec le jeune Guil- 
lon, avant l’arrivée de cette lettre? 


La conjecture la plus vraisemblable 
serait que l’art, en fin de compte, 
l’avait emporté sur les affaires et 
que Borget s’est dédié dorénavant 
d’une façon exclusive au perfection- 
nement de son talent. 

Ce revirement vers les beaux-arts 
se fit auprès d’un nouvel ami qu’il a 
rencontré au Chili et qui a exercé 
une influence très nette sur le déve- 
loppement de sa technique de dessi- 
nateur. C'était le célèbre artiste- 
voyageur bavarois, Johann Moritz 
Rugendas 19, établi au Chili depuis 
1834 à la suite de ses démélés 
malencontreux avec le gouvernement 
du Mexique. 

Rugendas avait son atelier à Val- 
paraiso en 1837, ce qui pourrait ex- 
pliquer le nombre considérable © 
d’esquisses que Borget fit aux 
alentours de ce grand port, tandis 
que de Santiago, où les jeunes 
Français allaient pour leurs affaires, 
il reste à peine deux ou trois cro- 
quis. Les preuves des relations artis- 
tiques entre Borget et Rugendas 
sont multiples. D’abord, on a 
retrouvé dans les cartons de Bor- 
get au moins quatre dessins origi- 
naux signés par Rugendas en 1837 : 
un portrait au crayon d’un proprié- 
taire chilien vêtu d’un poncho et 
assis à table; un portrait de Borget 
lui-même par Rugendas 2; un des- 
sin caricatural d’un groupe de 
peintres en train d’esquisser trois 
hommes malheureux pendus à un 
arbre; et une étude d’Indiens de 
l’Araucanie descendant à cheval une 
côte escarpée. 

Mais, en plus des dessins origi- 
naux de Rugendas, Borget a conser- 
vé un grand nombre de calques tra- 
cés par lui sur du papier jaune très 
mince d’après des dessins de son 
ami allemand (et dont 40 environ 
sont conservés par la _ famille - 
Borget) 2. Ici encore, les conseils de 
Balzac reviennent a l'esprit : Bor- 
get se rendait compte, de plus en 
plus, de l’inexactitude de ses pro- 
pres dessins en ce qui concernait 
l'anatomie humaine ou animale. Le 
manque de personnages dans ses des- 
sins du Brésil et d’Argentine, ou la 
connaissance insuffisante de la forme 
humaine qu’ils révélent, constituent 
une infériorité qui a dû couper Bor- 
get dans la chair vive de sa sensi- 
bilité d’artiste. 

En face des dessins, et surtout des 
magnifiques portraits au crayon par 
Rugendas, comparables aux études a 
la mine de plomb par Ingres, le bon 
et courageux Borget se décida à 
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GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


x 


copier les ceuvres de son confrére a 
titre d’exercice. 

En examinant ces calques j’ai 
réussi à identifier : des copies de 
personnages négres et de planteurs 
brésiliens d’aprés des planches litho- 
graphiées du Voyage pittoresque à 
travers le Brésil, publié par Ru- 
gendas a Paris de 1827 a 1835; des 


études de mineurs et de huasos 
chiliens (fig. 3) dont les dessins 
originaux se trouvent actuellement 


à la Staatliche Graphische Samm- 
lung, à Munich (Rugendas a donné 
3.000 dessins et Tempera au roi de 
Bavière en 1848 en échange d’une 
rente viagère); plusieurs dessins 
d’Indiens à cheval, études pour des 
tableaux de Malon (enlèvement d’une 
femme blanche par les Peaux- 
Rouges); des copies très exactes de 
deux tableaux de Rugendas exposés 
aujourd’hui au Museo Nacional de 
Bellas Artes à Santiago : El Huaso 
v la Lavandera et La Reina del 
Mercado (scène mexicaine dont il y 
a 2 autres versions à Buenos Aires 
et à Berlin) 28; et, finalement, une co- 
pie du tableau des Huasos Maulinos, 
conservé aussi au Musée de Santiago, 
et transformé a l’époque en lithogra- 
phie en couleurs — sous le titre 
Trages de la Gente del Campo 
(fig. 4)24 — pour l’Album qui ac- 
compagne la Historia de Chile de 
Claude Gay. Il y a entre ce dernier 
ouvrage de Rugendas et la Halte 
de Chiliens de Borget un grand lien 
d'amitié (fig. 5, 6 et 7). 

Maurice Rugendas, comme ses 
amis l’appelaient, représentait la 
neuvième génération d'artistes dans 
sa famille à Augsbourg. Ayant fait 
d’abord des études auprès de son 
père et de Albrecht Adam, à Mu- 
nich, il continua a peindre et a des- 
siner en Italie et a Paris. Fortifié 
par son héritage et par sa prépara- 
tion, il a su infuser une forte dose 
de sa confiance dans le style 
d’Auguste Borget. Ils ont dû se par- 
ler francais car Rugendas fréquen- 
tait en 1825 et 1826, à Paris, le 
salon du Baron Gérard, où il a 
connu le jeune Delacroix qu’il 
retrouva de nouveau en 1847 au 
moment de son retour définitif de 
l'Amérique du Sud. 

D’un caractère aussi avenant que 
Borget, Rugendas a certainement 
apprécié la simplicité et le raffine- 
ment de son ami français. Ils ont 
dû visiter ensemble plusieurs estan- 
cias de la vallée centrale du Chili. 
Mon collègue de l’Université du Chili, 
à Santiago, le professeur Eugenio 


Pereira Salas, a découvert dans un 
album de famille ayant appartenu à 
la grande patricienne, Dofia Isidora 
Zegers de Huneeus, fondatrice du 
Conservatoire National de Musique, 
une suite de trois dessins par 
Auguste Borget qui se trouvaient à 
côté d’une suite d’aquarelles par 
Johann Moritz Rugendas. 

Mais à tout prendre, les dessins 
faits par Borget dans la région de 
Santiago et de Valparaiso sont plu- 
tôt rares si l’on pense qu'il y a fait 
un séjour plus prolongé que dans 
n'importe quel autre secteur des 
deux Amériques. Nous avons réussi 
à relever trois dates qui indique- 
raient des excursions au sud du 
pays: celle du 1° octobre sur un 
dessin des « ravins de l’'Huashun » ; 
celle du 15 décembre sur une vue 
d'une Hacienda de Chile et celle du 
26 décembre sur un dessin. de la 
Laguna d'Aculejo. 

L’ami Rugendas est parti au mois 
de décembre avec un jeune compa- 
triote, Robert Krause, artiste lui 
aussi, pour traverser la Cordilliére 
et rapporter une provision de dessins 
de la province de Mendoza où il est 
resté plusieurs mois. Il est à croire 
qu’il n’a jamais revu Auguste Borget. 

De son côté le bon Auguste a con- 
tinué à lutter sérieusement avec la 
représentation plastique des hommes 
et des chevaux. Il a laissé une poi- 
gnée de croquis, faits le 23 décembre 
1837 à Vilonco, qui montrent des 
huasos à cheval et de jeunes rotos 
de la campagne couverts de hail- 
,lons un peu à la façon de Murillo. 

Seul un dessin du Moulin de la 
Grande Zorra, près de Valparaiso, 
daté du 23 janvier 1838 (sujet repris 
par Borget dans un dessin de lal- 
bum que conserve Dofña Isidora 
Zegers) 25, nous fait suivre la trace 
de l’artiste avant son départ de Val- 
paraiso, vers le 1°" février 1838, à 
bord d'un vaisseau américain, le 
Henry Clay, qui faisait du cabotage 
entre Valparaiso et Callao, gagnant 
ensuite les Iles Sandwich à Canton. 
Ce n'était sûrement pas pour se 
rendre au Pérou que Borget s’est 
embarqué sur ce bateau, mais bien 
pour atteindre son but original, le 
tour du monde. 

Les escales fréquentes et les 
amples arrêts faits par le Henry 
Clay ont fourni à Borget la matière 
d’une centaine d’esquisses dessinées 
dans les petits ports du nord du 
Chili et le long des côtes de la 
Bolivie et du Pérou. Nous le retrou- 
vons le 2 février à son entrée dans 


le port de Coquimbo (La Serena), 
où il ne lâcha pas son crayon jus- 
qu'à son départ le 7 février à cinq 
heures du soir. Et il en fut de 
même dans l’escale à Huasco le 11, 
12 et 13 février. 

Avec l’arrivée à Tacna, le 21 fé- 
vrier, Borget foulait pour la pre- 
mière fois le sol péruvien. Il en a 
donné ses impressions dans le texte 
de la planche 7 de ses Fragments 
(Un Abreuvoir à Aréquipa, Pé- 
rou) 26. 

« … J'avais visité Tacna arrosé 
trois fois la semaine seulement par 
un torrent, qui, les autres jours, 
verse ses eaux dans une autre vallée. 
J'y avais assisté aux fêtes bruyantes 
du Carnaval, aux danses échevelées 
et sans nom qui signalent ces fêtes. 
J'avais franchi le seuil de plus d’une 
demeure d’Indiens dont les habitants 
portent encore le deuil de leur 
dernier Inca... » 

De trés curieux croquis de person- 
nages grotesques gambadant a la 
queue leu-leu, quelques-uns masqués, 
d’autres en costumes d’arlequin, 
conservent le souvenir du Carnaval 
à Tacna dans ce février de l’année 
1838. 

Un peu plus au nord le Henry 
Clay a fait escale à Islay « … dont 
le débarcadére ne peut être atteint 
qu’au moyen d’une échelle ». (Rugen- 
das a laissé des dessins et une pein- 
ture datée de 1843 de ce rocher a 
Véchelle pittoresque, qui fut un de 
ses thèmes préférés) 27. Borget, 
avec la plupart des passagers du 
bateau, traversa le désert brûlant 
qui se trouve entre le petit port et 
l’oasis d’Aréquipa. Dans cette deu- 
xième ville du Pérou il passa une 
quinzaine de jours, à partir du 
9 mars : 

« … Pendant tout le temps de mon 
séjour dans cette ville, ma main ne 
resta pas oisive et mon crayon ne 
se reposa un seul instant. Troupeaux 
de lamas chargés 
l'ombre; Indiens avec leur petit 
poncho rayé, leurs étranges coiffures, 
leurs cheveux plats et longs, et leurs 
figures jaunes, indolentes et rési- 
gnées; riches facades d’églises, inté- 
rieurs de maisons, humbles habita- 
tions de fileuses de coton avec leur 
roue que fait tourner une petite 
chute d’eau, j'ai tout dessiné sans 
oublier jamais son volcan souvent 
couvert de fumée. » 28 . 

A Lima aussi, où il est arrivé 
vers le 3 avril, ce sont les merveil- 
leuses églises coloniales, les cloitres, 
et les maisons privées aux balcons 
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étagés qui ont retenu l'œil avide de 
l'artiste. (Cependant, on retrouve 
aussi quelques rares tapadas limeñas 
parmi ses cartons. 

De la capitale péruvienne Borget 
adressa une lettre, le 14 avril 1838, 
à Mme Carraud pour lui annoncer 
son départ de Callao le lendemain, 
à bord du Henry Clay, pour 
l’'Extrême-Orient. On pourrait pen- 
ser que l'artiste n’a plus dessiné 
avant le premier mouillage aux Iles 
Sandwich. Mais ce serait oublier 
jusqu'à quel point il aimait les 
marines et les effets de nuage. Sur 
papier gris, ou bleu foncé, il fit des 
esquisses, nuancées de gouache, du 
lever de la lune en pleine mer, le 
dimanche 18 mai 1838. 

Huit jours plus tard, le bateau 
s’approchait de l’Ile Hawai dont le 
nom, appliqué à tout l'archipel, a 
succédé a l’ancienne désignation des 
Iles Sandwich. Les dessins de Bor- 
get (fig. 8) le montrent très occupé, 
du 25 au 29 mai, sur les plages de 
Oahou, dans tous les alentours 
d'Honolulu, et prenant des esquisses 
jusque sur le sommet du Sady. 

Les mois de juin et de juillet 
s’écoulent à bord du Henry Clay qui 
a subi des épreuves presque catas- 
trophiques pendant un typhon aux 
abords de la côte de Chine. Borget 
y fait allusion dans un bei article : 
A bord de l’'Henry Clay, publié dans 
« LV’ Art en Province » 29. Parmi 
ses premiéres impressions des Orien- 
taux, recueillies 4 bord, se retrouve 
ce mélange d’esthéte et d’humaniste 
qui caractérise son tempérament : 

« ... Quelques-uns de ces hommes 
sont si merveilleusement beaux qu’on 
les prendrait pour les restes d’une 
race disparue. Mon imagination 
d'artiste se plaisait à les vétir de 
soie, à jeter sur leurs épaules, ou 
autour de leur tête, de riches cache- 
mires, et à les transporter dans des 
palais que je construisais pour eux 
au milieu de la riche végétation du 
Bengale. Parfois, je ne pouvais 
m'empêcher de les comparer, nus ou 
couverts de haillons, aux quelques 
matelots européens qui leur donnent 
des ordres et des coups. L’avantage 
n’était pas en faveur de ces derniers 
dont la figure avinée, le regard 
rouge et hébété, la voix rauque et 
les gestes grossiers formaient un 
douloureux contraste avec la figure 
méme la moins résignée de la moins 
intéressante de leurs victimes. » 30 

Devant des centaines d’esquisses et 
de dessins chinois de Borget exécu- 
tés entre le mois d’aotit 1838 et le 


mois de mai 1839, on le 
plongé dans l'intimité de 
quotidienne de toutes les classes 
sociales (fig. 9) : dans les rues et 
sur les places, dans les temples et 
dans les boutiques, chez le barbier, 
le menuisier et le forgeron, parmi 
les pêcheurs, les marchands ambu- 
lants et les artistes de théâtre. Il 
se servait tant du pastel que du 
crayon et il faisait souvent des pas- 
tiches à l’encre de Chine en des tons 
variés de rouge, de vert et de brun. 

Son long séjour en Chine peut se 
diviser en trois parties: le mois 
d'août 1838, le long des côtes et sur 
Vile de Hong-Kong; depuis la fin 
d'août jusqu'au 20 octobre, à Can- 
ton; jusqu’au mois de mai 1839, a 
Macao. 

Pas plus qu'à New-York et à 
Santiago du Chili, Borget, pendant 
son séjour a Macao, n’a sans doute 
pas donné tout son temps a ses tra- 
vaux artistiques. Dans la lettre qu’il 
adresse à Balzac, à son retour en 
France, Borget côtoie le sujet de ses 
affaires commerciales sans donner de 
précisions : 

« … Savez-vous, cher, que j'ai vu 
la fortune bien près de s'attacher a 
moi? Sans la contrebande d’opium, il 
n'y aurait pas eu de guerre; sans la 
guerre, je serais parti de Macao avec 
30 ou 40 ou 50.000 fr... » 81 

Sur son départ de Chine, Borget a 
fourni quelques détails : 

« Obligé par la guerre qui avait 
éclaté entre l'Angleterre et la Chine, 
de quitter le Céleste Empire où je 
comptais séjourner longtemps encore, 
je dis penser à retourner en Europe. 
Un des riches négociants anglais de 
Canton, dont je n’oublierai jamais 
l'accueil bienveillant, m'offrit de 
venir avec lui a Marseille, où il 
avait fait retenir une maison dans 
laquelle ma chambre était prête. » 
(Pont et village de Passig, aux Phi- 
lippines) 82. 

L'artiste reparait à Manille, aux 
lles Philippines, entre le 28 juillet 
et le 5 août 1839. De la, en passant 
par Singapour, il gagne Cal- 
cutta au commencement de jan- 
vier 1840. Des dessins superbes, les 
plus beaux de son séjour en Extréme- 
Orient, le montrent enchanté du pay- 
sage et de l’architecture des Grandes 
Indes. Ce ne sont plus, comme en 
Chine, des croquis de la vie quoti- 
dienne, mais plutôt des études détail- 
lées, grandes et sereines (fig. 10) de 
mosquées et de minarets, de bords de 
fleuve ombragés de palmiers, de ba- 
nyans et de bambous, des ensembles 
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de temples hindous, de vignes entre- 
lacées et de vaches blanches contem- 
plant l'éternel. 

Après avoir poussé ses excursions 
jusqu'à Bénarès (dont un dessin de 
Borget, daté de février 1840, chez 
M. Max Besson, à Paris, représente 
le temple) 33, il est revenu à Calcutta 
où il est tombé malade. Nous n'avons 
retrouvé aucun renseignement ulté- 
rieur sur sa vie ou sur son œuvre 
jusqu’au 10 août 1840, où il annonce 
à Balzac son retour à Frapesle. 

Les résultats concrets du grand 
voyage étaient d’abord, « … des des- 
sins sans nombre pris dans toutes 
les parties du monde » 84; ensuite, 
la composition, d’après des dessins 
originaux, de trois recueils de litho- 
graphies et de gravures publiées par 
Borget après 1840 85, 

L'influence artistique du séjour à 
l'étranger s’est prolongée dans 
l’œuvre d’Auguste Borget pendant 
une quinzaine d’années. Les tableaux 
qu’il a exposés au Salon entre 1840 
et 1859 sont tirés, presque tous, de 
ses souvenirs de l'Amérique du Sud 
et de l'Orient. Dans l'atelier où il 
s’est installé à Paris, l'artiste s’est 
entouré d'objets d’art chinois rap- 
portés de son séjour à Canton et à 
Macao, et c’est dans cet ilot oriental, 
en plein Paris, qu’il recevait ses 
amis et ses collègues. (« … On peut 
aujourd’hui faire un très agréable 
voyage en Chine dans l'atelier de 
M. Auguste Borget. Déjà, ce jeune 
artiste, dans La Chine et les Chi- 
nots, avait révélé, en dessinateur 
fidèle et en écrivain pittoresque, les 
mœurs, les arts et les monuments 
des Chinois... Mais c’est surtout 
dans l'atelier de M. Borget qu’on 
apprend à connaître très intimement 
ce coin de terre le plus singulier du 
globe. »)36 Monsieur de Laugar- 
diére a résumé dans une seule phrase 
cet aspect de la carriére de Borget : 
« … Comme artiste, il a donc vécu 
toute sa vie dans sa vision d’exo- 
tisme. » 87 


III 


En 1836, au moment où Borget 
faisait ses malles pour faire le tour 
du monde, Balzac lui écrivit et lui 
dédia le conte intitulé la Messe de 
l Athée. On se souviendra du « bon 
Bourgeat », pauvre paysan Auver- 
gnat, qui a consacré ses fatigues, ses 
épargnes, et son affection au progrès 
des études médicales du jeune 
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Desplein devenu, à son age mir, le 
chirurgien le plus illustre de la 
France balzacienne. 

Il est permis de croire que Balzac, 
en visionnaire lucide, a su pressentir 
dans le caractère incrédule, mais 
profondément humanitaire du bon 
Borget, des graines de la foi et de 
la dévotion qui n’ont fleuri que bien 
des années après la mort du roman- 
cier. 

Resté insatisfait par le milieu 
factice qu'il s'était créé à Paris, 
Borget vint s'installer à Bourges, 
capitale de son Berry natal, peu 
après 1850. Dans cette année du mi- 
siècle, Balzac mourut, à Paris, au 
mois d'août, et Mme Carraud quitta 
Frapesle, imprégné de souvenirs 
d’Honoré et d’Auguste, pour aller 
habiter une propriété plus modeste 
dans le petit village de Nohant-en- 
Gracay, à quelque 20km au nord 
d’Issoudun. 

Une lettre de septembre 1855 de 
Mme Carraud fait croire que Bor- 
get était déja a Bourges depuis 
quelque temps : « ... Borget n’est pas 
allé à Paris, que je sache. Il est a 
court de finances. Son amour des 
fleurs lui prend tout son temps et 
son argent. Il veut vendre sa serre 
afin d’éloigner cette tentation de 
toutes les heures... » 88. 

La serre de Borget se trouvait à 
côté de la maison qu'il habitait à 
l’ancienne place Saint-Louis. C’est 1a 
qu’il donnait des leçons de dessin 
aux enfants de l'aristocratie de 
Bourges. La lettre de Mme Carraud, 
montre son ami moins occupé du 
manque d'argent que de « … cette 
tentation de toutes les heures », indi- 


cation d’une crise morale que Bor- 
get essayait de surmonter en 1855. 
Le seul moyen d’échapper au tour- 
ment que lui causait la possession 
d’objets matériels était une renon- 
ciation totale a la propriété et un 
dévouement aux besoins spirituels et 
matériels des pauvres. C’est cette 
route qu'il suivit. 

Ayant quitté sa maison et son jar- 
din de la place Saint-Louis il s’ins- 
talla dans un pavillon de l’hôtel par- 
ticulier appartenant a la famille des 
Méloizes, demeure ot il passa le 
reste de sa vie. A la méme époque, 
en 1856 d’aprés les recherches du 
chanoine de Laugardière, Borget 
entra dans la Société de Saint- 
Vincent de Paul, a laquelle il consa- 
cra sans cesse beaucoup de son temps 
et de sa force spirituelle. 

La silhouette de Borget, ses 
épaules couvertes de la longue pèle- 
rine berrichonne, longeant les murs 
de Bourges pour visiter un enfant 
malade ou veiller au chevet d’un 
moribond, tel est le souvenir de 
plusieurs de ses élèves dont quel- 
ques-uns ont survécu jusqu'au seuil 
du temps présent. Chez le dévot, 
l'artiste avait subsisté : Borget amé- 
nagea le second étage de son pavil- 
lon en un atelier où il gardait les 
cartons ramenés de son grand 
voyage. Il faisait souvent cadeau a 
ses élèves de ses dessins de Chine. 
Mlle des Méloizes et Mme d’Or- 
léans en ont conservé un certain 
nombre dont le plus touchant porte 
la dédicace : « A mon petit ami 
Henri des Méloizes [le marquis, 
1866-1945] 39 Auguste Borget, 1870. » 

Mais le changement intime qui 


eut lieu en Borget vers 1856 consti- 
tuait une véritable conversion. Les 
œuvres de la Société de Saint- 
Vincent de Paul ne lui suffisaient 
pas. Il adhéra à la Société Saint- 
François-Xavier, dont il fut le vice- 
président et le président jusqu’en 
186849, Il ne lisait plus que des 
œuvres de piété : les lettres du Père 
Lacordaire, la vie de la sœur Ro- 
salie, la vie de saint Vincent de 
Paul. 

Sa charité se manifestait tant sous 
une forme matérielle que par une 
compassion inépuisable. Il inscrivit 
quelques-unes des pensées qui lui 
ont été inspirées par son existence 
transfigurée (dans un cahier mss., 
chez Mme Edmond Borget) #1 : 

« Il faut aimer la pauvreté en 
même temps que les pauvres. » 

« Si la plainte d’un pauvre corps 
qui soufffre vous émeut, combien 
plus doit le faire le soupir d’une 


ame. » 
L'ami de Balzac et de Zulma 
Carraud, l'artiste qui avait saisi 


l'image de quatre continents, le dis- 
ciple bien-aimé de la Sainte Eglise 
apostolique, mourut le 25 octobre 
1877, aprés une longue maladie. Le 
service funébre eut lieu dans cette 
cathédrale de Bourges qu'il avait 
profondément aimée. 

Avant de mourir, Auguste Bor- 
get brûla toutes les lettres qu’il 
avait reçues de Balzac et de 
Mme Carraud. Ce sacrifice a fait 
disparaître à jamais maint secret de 
la vie des trois amis. 


DAVID JAMES. 
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Bibliothécaire à la Bibliothèque des Arts Décoratifs de Paris, 
diplômé de l'Ecole du Louvre, a consacré sa thèse à l’étude des 
Images du galop dans I’ Antiquité, ce qui nous a valu plusieurs 
articles sur le méme théme, parus dans la “ Revue Archéolo- 
gique ”, et un article intitulé le Galop du Parthénon, dans le 
volume de Mélanges Charles Picard. Spécialisé depuis dans 
l'étude des ornements et des symboles, il s’attache à la décou- 
verte de la signification symbolique d'éléments du décor ancien, 
comme en témoigne son article dans ce fascicule : La Roue, le 
swastika et la spirale, symboles antiques du tonnerre et de la 
OU RE teres trae SR RE NaS Ie me ees Se page 5 


‘MIL KAUFMANN 


has devoted most of his thorough and steady research to the 
study of XVIII Century architecture. Following articles in the 
most exacting German art-periodicals, he gave the full measure 
of his approach to art problems in his 1933 book: From Ledoux 
to Le Corbusier (in German). Most of his later studies 
appeared in American journals. In this issue, his article on 
Piranesi, Algarotti and Lodoli, a Controversy in XVIII Century 
WGA ASS Tiss ERT Sak BN ip NE cy De Cpe Pe BD eR page 21 
makes partly use of the material he had gathered for his 
volume, Architecture in the Age of Reason, Baroque and Post- 
Baroque in England, Italy, France, issued by the Harvard 
University Press this year. 


ACQUES MATHEY 


dont nos lecteurs connaissent bien les nombreux travaux gravi- 
tant surtout autour du dessin francais du xvIrI° siècle, et de 
l’œuvre de Watteau, tant peint que graphique, en particulier, 
nous présente ici ce qu'il considère comme Une peinture de 
jeunesse d'Antoine Watteau, au musée Carnavalet, à Paris 
ihe es Cae BC ROSTER ES OS an EE OPE One page 29 


DAVID JAMES 

M.A. and Ph.D., Harvard Univ. (1936-1942), first taught at 
Princeton Univ. (1938-1940), and since 1946, at Brown Univ., 
Providence, R.I., his professorship there being only interrupted 
in 1947-1948 for trips to Europe and South America as a 
Fellow of the Rockefeller Foundation, and in 1953-1954 by a 
sabbatical leave spent on further research on the history of art 
of Chile, Argentina and Brazil. Author of a number of articles 
and longer studies, he has devoted much of his interest to 
European artist-travelers in Latin American in the XIX Cen- 
tury, among them: The Artist-Traveler Auguste Borget, a 
Friend of Honoré de Balzac...............::........... page 33 
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Librarian, Library of the Decorative Arts, Paris, a 
graduate of the Ecole du Louvre, whose thesis was 
devoted to the Gallop Representations in Antiquity, 
with excerpts published in the “Revue Archéolo- 
gique” and a revised study appearing in the Mélanges 
Charles Picard, made of his interest for symbols and 
decorative elements his special field of study. Evi- 
dence of his work aimed at the discovery of the 
symbolic meaning of ornament is offered in his 
article: The Wheel, Swastika and Spiral—Ancient 
Symbols of Thunder and Lightning (transl.)... page 


a consacré la plupart de ses travaux a l'étude de 
Varchitecture du xvir1° siècle. Après des articles parus 
dans des revues allemandes spécialisées, il a publié, 
en 1933, un livre, dont le sujet même, De Ledoux à 
Le Corbusier (en allemand), indiquait la direction 
générale de ses recherches. Depuis lors il a colla- 
boré surtout à des revues américaines. Son article sur 
Piranesi, Algarotti et Lodoli, Une controverse dans 
la Venise du XVIII siècle (trad.)............. page 
est basé, en partie, sur les recherches qui l’ont amené 
à la publication, cette année, par les soins de la 
Harvard Univ. Press, d’un volume intitulé : L/Ar- 
chitecture à l’âge de la raison. 


Whose many works, in the field of drawings of 
the XVIII Century, French art of the same period, 
and Watteau’s art—painted as well as graphic— 
even more particularly, our readers are well familiar 
with, presents here what he considers as A Paint- 
ing by Antoine Watteau, of the Masters Early 
Period, at the Carnavalet Museum, Paris (art. transl.) 
Bes iE arte GAG ane ee so AE 


Docteur de l’Univ. Harvard, a été professeur, d’abord 
à VUniv. de Princeton et, depuis 1946, à l’Univ. 
Brown de Providence, d’où il ne s’est absenté qu’en 
1947-1948, pour des voyages en Europe et en Amé- 
rique du Sud, comme boursier de la Fondation Rocke- 
feller et, en 1953-1954, pour des recherches en hist. 
de l’art en Argentine, au Chili et au Brésil. Auteur 
d'articles et de travaux plus importants, il s’est 


attaché plus spécialement à suivre les pèlerinages. 


d'artistes européens en Amérique latine au x1x° 
siècle, comme en témoigne son article sur Un am 
de Balzac, l’artiste-voyageur Auguste Borget (trad.), 


L'article de M. Emil Kaufmann fait partie de la série d'articles 
qui paraitront plus tard dans le volume d'essais dédiés à Hans 
Be: Tietze. 


The article by Mr. Emil Kaufmann is part of the 


‘series of articles to appear later in the Volume of 


Essays in Honor of Hans Tietze. 


Reproduit sur la couverture : Auguste Borget: — Des Chiliens 
au repos. 


Tous les articles sont publiés en français ou en anglais et en 
traduction Nous indiquons, à gauche la pagination des 
articles originaux et, a droite, celle des traductions. 


Reproduced on the cover: Auguste Borget.—Chilians 
resting. 


All articles are published in English or in French 
and in translation. Page numbers in the left 
column refer to the original articles, those in the 
right, to the translated section. 
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